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Η ΙΤΑΛΙΑ ΤΟΝ 17ο ΑΙΩΝΑ: Commedia dell’arte
A)  Η παντοκρατορία του ηθοποιού
Η Κομέντια ντελ Άρτε άνθισε στην Ιταλία από τον 16ο μέχρι τον 18ο αιώνα (1550-1800) και διαδόθηκε ευρέως στην Ευρώπη και ιδιαίτερα στη Γαλλία, όπου έγινε γνωστή με το όνομα Comédie Italienne.

Η ιταλική αυτή αυτοσχέδια κωμωδία γεννήθηκε συνεπώς στα χρόνια της Αναγέννησης, αποτέλεσε την κυριότερη ψυχαγωγία της Ευρώπης και στηρίζεται στους λεγόμενους τύπους, που γεννήθηκαν αυθόρμητα, όταν οι λαικοί θεατρίνοι των διάφορων πόλεων της Ιταλίας (Βενετία, Μπέργκαμο, Μπολόνια, Νάπολη) επινόησαν τη στολή, τη μάσκα, τις κινήσεις και τον τρόπο ομιλίας τους. Ο τύπος παραμένει βασικά ο ίδιος με το πέρασμα του χρόνου υλοποιώντας όμως διαφορετική έκφραση ως προς την αρχική ιδέα και δεχόμενος πολλαπλές αποχρώσεις και παραλλαγές. Το κοστούμι του εξελίσσεται μέσα στο χρόνο, τα χωρατά του προσαρμόζονται στον τόπο και η φωνή του κάθε του τύπου όπως και οι ατάκες του συνδέονται άμεσα με τον ερμηνευτή θεατρίνο. Αποκτά συνεχώς αδέλφια και ξαδέλφια σε άλλους θιάσους και πόλεις.
Η Κομέντια ντελ Άρτε είναι γνωστή και ως Commedia all’improviso ή Commedia a soggetto και στηρίζεται στον αυτοσχεδιασμό και όχι στη δραματουργία. Δεν είμαστε σίγουροι τι ακριβώς έπαιζαν οι ιταλοί κωμικοί αφού δεν υπήρχε σενάριο ή γραπτό θεατρικό έργο, ούτε πώς ακριβώς έπαιζαν, ούτε πότε ακριβώς άρχισε η δράση τους αλλά ούτε και για τη μορφή των τύπων (εσωτερική και εξωτερική) αφού άλλαζε με ανάλογα με την ιδιοσυγκρασία του θεατρίνου και τον θεατρικό χώρο. Πχ. Ο Πιερότος χάνει την πρόσχαρη εξυπνάδα του και μελαγχολεί κοιτάζοντας το φεγγάρι (βλ. Watteau και Pierrot lunaire). 

Μυστηριώδης γέννηση της Κομέντια
Στις αρχές 16ου αιώνα εμφανίζονται με επιτυχία έργα μη διανοούμενων δραματουργών  όπως ο Άντζελο ΜΠΕΟΛΚΟ ή αλλιώς il Ruzzante (πήρε το προσωνύμιο αυτό από ένα ρόλο τον οποίο έπαιξε) και ο Αντρέα ΚΑΛΜΟ, πρώην γονδολιέρης. Χάρη σ’ αυτούς η Βενετία έγινε το πρώτο θεατρικό κέντρο της Ευρώπης. Πολλοί τύποι όπως τα γερόντια του Κάλμο, οι πανούργοι υπηρέτες κ.ά. άρχισαν να αυτονομούνται και διάφοροι ερασιτέχνες της μιμικής ψυχαγωγούσαν στους γάμους, στα παζάρια και στο Καρναβάλι τους συμπατριώτες τους με επεισόδια και αυτοσχέδιες σκηνές δεξιοτεχνίας.

Γύρω στα 1550 περίπου έχουμε τις πρώτες μνείες για πλανόδιους θιάσους που δίνουν παραστάσεις στις Αυλές. Αποτελούν το απλούστερο θέατρο του κόσμου: ένα πατάρι, μουσική και ένας Ζάνι διασκεδάζουν τον κόσμο σε πριγκιπικούς γάμους, αποκριάτικα πανηγύρια ή λαικές γιορτές.
ΘΙΑΣΟΙ
Ο πρώτος φημισμένος θίασος είναι των Gelosi με θιασάρχες τους Φραντσέσκο Αντρείνι και τη γυναίκα του Ιζαμπέλα. Σύντομα δημιουργούνται και άλλοι όπως: οι Confidenti, Uniti, Fedeli, Desiosi. Έχουν και τους μαικήνες-προστάτες τους, που είναι οι διάφοροι άρχοντες των πόλεων: οι Μεδίκοι της Φλωρεντίας, οι Ντ’ Έστε της Φεράρας, οι Γκοντζάγκα της Μάντοβας, οι Κορνάρο της Βενετίας, οι Φαρνέζε της Πάρμας. Η φήμη τους και η τέχνη τους περνά τα σύνορα της Ιταλίας όταν δύο Μεδίκες γίνονται βασίλισσες της Γαλλίας (Αικατερίνη και Μαρία) και τους υποδέχονται στηρίζοντάς τους αμέριστα στη δεύτερη πατρίδα τους. 

Οι πιο γνωστοί δημιουργοί.

Τζαν Γκανάσα, δημιουργός του Αρλεκίνου, ταξίδεψε στη Μαδρίτη και στο Παρίσι γύρω στα 1570 και οι Γάλλοι τον ονόμασαν Gennasse.
Fr. Andreini, δημιούργησε τον Καπιτάν Σπαβέντο, αρειμάνιο παλληκαρά. 

Ιζαμπέλλα Αντρείνι, η 1η γυναίκα που έκανε όνομα στην ευρωπαική σκηνή και είδαν οι Ευρωπαίοι να παίζει θέατρο. 

Φιορέλλι, Λοκατέλλι, Ρικομπόνι, Μπιανκολέλι. 
Εξέλιξη της Κομέντια ανά τους αιώνες και επιδράσεις

Η αυτοσχέδια κωμωδία δημιούργησε θέατρο όταν δεν υπήρχαν δραματικοί ποιητές και διατήρησε το γόητρό τους για 2,5 περίπου αιώνες, παράλληλα με την ανάδειξη γραπτών θεατρικών έργων. Παρατηρείται έντονη επίδραση στους κορυφαίους δραματουργούς την περίοδο που γεφυρώνει την ιταλική Αναγέννηση με τη γαλλική επανάσταση. Βλ. Μολιέρο, Μαριβώ, Γκότσι. Ακόμη και ο Γκολντόνι που προσπαθεί να ξεπεράσει την Κομέντια, απορροφά πολλά δομικά στοιχεία της. 
Το 1697 ο Λουδοβίκος 14ος απαγορεύει τα ‘ασεμνα αστεία στη σκηνή και λίγο αργότερα κλείνει τα θέατρα της Κωμωδίας. Διαλύεται ο θίασος Φιορέλι-Λοκατέλι που έπαιζε στο Παρίσι και πολλοί ξαναγυρίζουν στην Ιταλία. 

Το 1717, είκοσι χρόνια αργότερα, ανεβαίνει στο θρόνο ο Λουδοβίκος 15ος και τα θέατρα ξανανοίγουν. Αυτή είναι η περίοδος του θιάσου Ρικομπόνι, που εμπνέει τον Μαριβώ, τον Βαττώ, τον Φραγκονάρ, και τέρπει τον Ραμώ και τον Μότσαρτ (ύστερη άνθιση της Κομέντια). 

Το 1762 ο θίασος Ρικομπόνι ενώνεται με την Opéra Comique και η μιμική τέχνη μετατρέπεται σε μουσικό παιχνίδι.

Το ‘’Θέατρο των Ιταλών’’ ανοίγει στο Παρίσι λίγο πριν την Επανάσταση αλλά χρησιμοποιεί κατ’ ευφημισμόν τον τίτλο αφού απαρτίζεται από γάλλους ηθοποιούς που ερμηνεύουν πλέον γραπτά κείμενα. 

Η Κομέντια ντελ Άρτε έχει πεθάνει.

Τα δέκα βασικά χαρακτηριστικά της ΚΟΜΕΝΤΙΑ
1) Η ονομασία δόθηκε τον 18ο αιώνα και δε σημαίνει καλλιτεχνική κωμωδία αλλά κωμωδία από τεχνίτες, επαγγελματίες (arte στα λατινικά σημαίνει «επάγγελμα», «εργασία»). Στην φράση/έννοια Κομέντια ντελ άρτε ή λέξη αρτε σημαίνει «ιδιαίτερη ικανότητα», «ταλέντο». Θα μπορούσε κανείς να την μετονομάσει σε Commedia della bravura και συνδέεται άμεσα με τη δυνατότητα θεατρικής δημιουργίας δίσως τον περιορισμό της σκηνικής και ακριβούς μεταφοράς των δραματουργικών σελίδων. Ο ηθοποιός είναι ο μοναδικός συνθέτης της παράστασης και ο επαγγελματισμός των κωμικών είναι υψηλότατος. Οι θίασοι είναι πλανόδιοι και ηθοποιοί έστηναν το πατάρι τους στις πλατείες των χωριών ή στις αυλές των αρχοντικών με μοναδικό σκηνικό μια ζωγραφιστή κουρτίνα. 
Αρχικά οι ηθοποιοί ήταν έξι (2 ερωτευμένοι, γεροπατέρας, γιατρός, γριά υπηρέτρια, πονηρός υπηρέτης) και αργότερα διπλασιάστηκαν. Απασχολούνταν όλα τα ενήλικα μέλη των οικογενειών που συμμετείχαν στον θίασο για τους κύριους ρόλους, ενώ οι υπόλοιποι απασχολούνταν για τις δευτερεύουσες καλλιτεχνικές αρμοδιότητες. 

 Από το 1680 και μετά έγιναν ακόμη περισσότεροι οι ηθοποιοί που απάρτιζαν τους θιάσους, οι οποίοι είχαν επικεφαλής συνήθως ένα αντρόγυνο.  

2) Οι ρόλοι ήταν σταθεροί/στερεότυποι (tipi fissi) και χωρίζονται σε 3 κατηγορίες: α) Zani, b) Accesi, c) Caratteristi/e (προξενήτρα, φλύαρη μητέρα, ενοχλητική ζητιάνα, κουτσομπόλα γειτόνισσα).
3) Το βασικό θέμα ήταν η ερωτική περιπέτεια που εμπλουτιζόταν με διάφορες άλλες υπο-θεματικές, υπο-πλοκές, με χαρακτήρα βοηθητικό και σατυρικό. Δεν απουσιάζει ενίοτε και η μυθολογική παρωδία (βλ. Αρλεκίνο-Ερμή που σκαρώνει φάρσες στον Δία).

4) Ο αυτοσχεδιασμός βασιζόταν στην περίληψη μιας υπόθεσης, που έδινε τις κατευθυντήριες γραμμές της υπόθεσης, την ένδειξη εισόδων/εξόδων των προσώπων, τον κατάλογο με τα robbe (σκηνικός εξοπλισμός και αντικείμενα), και ήταν τοιχοκολλημένη στα παρασκήνια (canovaccio). Σε μια μόνο σελίδα περιγραφόταν η δράση παράστασης 3 ωρών κατά τον Γκότσι!!! Οι ηθοποιοί είχαν όμως στη διάθεσή τους και παρακαταθήκη από δοκιμασμένα ευρήματα (βλ. lazzi=άσεμνες ατάκες, burle=ολόκληρα αστεία, concetti=έννοιες που αναπτύσσονταν με σκοπό τον αστεισμό, pazzie=λυρικές διαχύσεις εραστών).

5) Η αυτοσχέδια κωμωδία και η Commedia erudita-sostenuta αλληλεπιδρούσαν η μία με την άλλη (βλ. Ρουτζάντε, Κάλμο, Αριόστο προς την Κομέντια, αλλά και Κομέντια προς Μολιέρο, Γκότσι, Μαριβώ, Γκολντόνι).

6) Τα προσόντα των ηθοποιών ήταν πολυποίκιλα: ευφράδεια, ευλυγισία, καλή μνήμη, ακροβατικές/μιμικές ικανότητες, μουσική δεξιοτεχνία…

7) Οι λεκτικοί διαξιφισμοί ήταν ίδιον της Κομέντια και προϋπόθεταν ένα ζευγάρι θεατρίνων με αντίθετο χαρακτηριολογικά τύπο: έξυπνος/χαζός, κλέφτης/αστυνόμος, αφέντης/δούλος.

8) Η τοπική διάλεκτος και η παραφθαρμένη προφορά αποτελούσαν σπουδαίους παράγοντες/πηγές γέλιου (βλ. και φραγκοιταλιάνικα στα κωμικά μπαλέτα του Μολιέρου).

9) Καθιέρωσε μια γλώσσα διεθνή, την αναπαραστατική κίνηση. Και μάλιστα όταν ορισμένοι ηθοποιοί επέλεξαν την αφωνία όταν πέρασαν στη Γαλλία, επιδεικνύοντας μόνο τις μιμικές τους ικανότητες (βλ. Απογόνους στον Μαρσώ και τον Μπαρώ του 20ου αιώνα, αλλά και στο Πιερότο/Ντεμπυρώ του 19ου αιώνα).

10) Κυρίαρχα στοιχεία η ελευθεροστομία, οι άσεμνες χειρονομίες, τα χοντρά χωρατά και εν γένει ένας αμοραλιστικός χαρακτήρας. Βλ. Κλείσιμο θεάτρων το 1697 από τον Λουδοβίκο 14ου υπό την προτροπή της παντοδύναμης ερωμένης του, Ντε Μαιντενόν.  

Ο αυτοσχεδιασμός και η υποκριτικές ικανότητες των ηθοποιών της Κομέντια.

Η σπουδαία τεχνική του αυτοσχεδιασμού είναι αποτέλεσμα βαθιάς γνώσης της σκηνικής πράξης, που έδινε την εντύπωση φυσικότητας και αυθορμητισμού στους θεατές. 

Οι ηθοποιοί κατακτούσαν την υποκριτική τέχνη επιτυγχάνοντας σπουδαία αποτελέσματα ύστερα από μακρόχρονη εμπειρία σε συνδυασμό με ταλέντο και συνεχείς προετοιμασίες. 

Το παιχνίδι ανταλλαγής της ατάκας έδινε τη δυνατότητα δημιουργίας ενός πλούσιου ρεπερτορίου όπου οι ρόλοι/τύποι επανέρχονταν σταθεροί και προσαρμοσμένοι σε διαφορετικές ιστορίες και πλοκές (πχ. Ερωτευμένοι, υπηρέτες, γεροπατέρας..). 

Οι υπογεγραμμένες συμφωνίες μεταξύ του θιασάρχη και των ηθοποιών προσδιόριζαν τα εξωτερικά και βασικά χαρακτηριστικά των ρόλων, τη γλωσσική έκφραση και τα στοιχεία της σκηνικής συμπεριφοράς. 

Οι ηθοποιοί σμίλευαν καθημερινά στις πρόβες τους ρόλους τους αυτοσχεδιάζοντας με βάση το υλικό που είχαν αποστηθίσει και πειραματιζόμενοι με διάφορα νέα στοιχεία. Στο τέλος, αφομοίωναν στην προσωπική τους ζωή, εκτός από το όνομα του ρόλου, τον ίδιο τον ρόλο και τον τύπο που ενσάρκωναν επί σκηνής.
Το υψηλό αποτέλεσμα της υποκριτικής τους τέχνης οφείλονταν συνεπώς σε απελευθερωμένη εκφραστικά και αυθόρμητη δουλειά αλλά στην απόλυτη κυριαρχία επί του ρόλου, εξαιρετική αίσθηση του ρυθμού, ετοιμότητα, λεκτική ευελιξία που αποτελούσε εγγύηση για τη σωστή λειτουργία του συλλογικού παιχνιδιού.  

Ο αυτοσχεδιασμός ήταν συνδυασμός προφορικού και κινησιολογικού κώδικα. Η Κομέντια απαιτούσε μνημονική αποστήθιση σημαντικής παράδοσης κειμένων και lazzi (σκετς με ζωηρή προφορική και μιμική έκφραση). Ο κάθε ηθοποιός διαφύλασσε με ζήλο τα βιβλία με τα lazzi, που ονομάζονταν zibaldoni, και τα εμπλούτιζε με προσωπικά του αναγνώσματα, δημιουργίες, μικρές ‘’κλοπές’’, αφήνοντάς τα ως κληρονομιά στα παιδιά του, προορισμένα να ακολουθήσουν τον δρόμο των γονιών τους. 

Τα σκετς/ανάλεκτα/zibaldoni/lazzi διαφοροποιούνταν ανάλογα με τα ζεύγη:

Εραστές= μονόλογοι με απόγνωση, ελπίδα, ζήλια, διάλογοι αγάπης, κ.ά.

Ηλικιωμένοι= ηθικά μηνύματα, ξεσπάσματα ανυπομονησίας, αστεία…

Υπηρέτες= λογοπαίγνια, ανατροπές, παντομίμα, ακροβατικές ασκήσεις. 
ΟΙ ΔΙΑΦΟΡΟΙ ΤΥΠΟΙ (προέλευση, κοστούμι, χαρακτήρας, απόγονοι)

Αρλεκίνος. Πατρίδα του το Μπέργκαμο, και το όνομά του προέρχεται ίσως το τελώνιο Hallequin, που εμφανίζεται στις μεσαιωνικές φάρσες. 

Συγγενής του ο Τρουφαλντίνο. 

Κοστούμι με σκόρπια μπαλώματα που πληθαίνουν με τον καιρό. Στα μέσα του 17ου αιώνα το κοστούμι καλύπτεται ολόκληρο με ομοιόμορφα τρίγωνα, κόκκινα, πράσινα και γαλάζια. Τον 18ο αιώνα τα τρίγωνα γίνονται ρόμβοι και το κοστούμι από μπλούζα/παντελόνι γίνεται εφαρμοστό. Μαύρη μάσκα καλύπτει το μισό πρόσωπο.

Είναι ο κατ’ εξοχήν πρωταγωνιστής της αυτοσχέδια φάρσας (βλ. arlequinade, manteau d’arlequin). Πονηρός, χωρατατζής, αναιδής, λαίμαργός, ψεύτης, κλέφτης πουγγιών ή της τιμής των γυναικών, και εύκολα ακροβάτης. 

Απόγονοί του οι τρελοί του Σαίξπηρ, οι υπηρέτες του Μαριβώ, οι Σγαναρέλοι και οι Σκαπίνοι του Μολιέρου, οι Τρουφαλντίνοι του Γκολντόνι, ο Φιγκαρό του Μπωμαρσαί.


Πανταλόνε. Πατρίδα του η Βενετία. Το όνομά του προέρχεται από το pianta leone, επειδή ήταν έμπορος, που εμπορευόταν τα προιόντα του ενετικού λέοντος, συμβόλου της Γαληνοτάτης. 

Το κοστούμι του είναι κόκκινη στενή μπλούζα με κουμπιά και παντελόνι στο ίδιο χρώμα. Έχει μακρύ μαύρο μανδύα και στενό μαύρο καπέλο σα δικαστή ή πλατύγυρο. Ανατολίτικες παντόφλες και άσπρο γένι που κουνιέται καθώς μιλά. 

Όταν είναι πλούσιος λέγεται Il magnifico, και όταν είναι φτωχός  Pantalone dei bisognosi. Είναι ο σύζυγος κάποιας νεαρής κοπέλας ή πατέρας μιας ερωτευμένης νέας. Ζηλιάρης, τσιγκούνης, πικρόχολος, βήχει, φτύνει και γκρινιάζει. Πάντα τις τρώει από τους zani.

Απόγονοί του ο φιλάργυρος και ο κατά φαντασίαν ασθενής του Μολιέρου, ο Βολπόνε του Μπεν Τζόνσον, και οι ομώνυμοι ήρωες του Γκολντόνι και του Γκότσι.
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Giovanni Grevembroch

: "Pantalone"

Ντοτόρος. Πατρίδα του η Μπολόνια, η μητέρα των γραμμάτων.  
Ντοτόρε στα ιταλικά σημαίνει όχι μόνο γιατρός αλλά κάθε σοφολογιότατος. 

Συγγενείς ο ψευδός Ταρταλια, ο Καπιτάνο και ο Σκαραμούτσα.

Το κοστούμι του είναι κατάμαυρο και έχε μαύρο καπέλο και μάσκα που του σκεπάζει τη μύτη. Τα μάγουλά του είναι βαμμένα κόκκινα και έχει κοντό γένι. 
Ο χαρακτήρας του: πολυδιαβασμένος, και σχολαστικός. Τη μέρα που γεννήθηκε «πρόφερε ευθύς μια υπέροχη λατινική ρήση».
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Maurice Sand: Il Dottor Baloardo -
 (year 1653)

Καπετάνιος (Capitano)
Πατρίδα του η Νάπολη. Το όνομά του δε σημαίνει θαλασσόλυκος αλλά Καπετάν Τρομάρας. Επί Φρ. Αντρείνι έγεται επίσης Καπιτάν Σπαβέντο και αργότερα γίνεται Ισπανός με το όνομα Ελ Καπετάν Ματαμόρος (Αραβοκτόνος). 
Συγγενής τους ο Σκαραμούτσα που πολιτογραφείται ως Scaramouche στη Γαλλία. 

Κοστούμι μαύρο, καπέλο πλατύγυρο, τεράστια σπάθα Τα ρούχα αλλάζουν με το πέρασμα του χρόνου αφού σατιρίζουν τη στρατιωτική ή ιπποτική στολή κάθε εποχής. Και ο Σκαραμούτσα είναι κατάμαυρος και κρατά κιθάρα. 

Ο χαρακτήρας: κορδωμένος και παλικαράς του γλυκού νερού. Υπερβολικός και φαφλατάς αλλά φοβιτσιάρης και χαζός. Στη Βενετία ήταν Έλληνας και λεγόταν stradiotto. 
Παρωδιακό πορτρέτο των ισπανών στρατιωτικών που παρείσφρησε μέσω του Miles gloriosus του Πλαύτου.  
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Maurice Sand - Captain Spezzaferro (year 1668)
Πουλτσινέλα
Πατρίδα του η Νάπολη, όπως και του Καπετάνιου. Το όνομά του προέρχεται από το pulcino (κοτόπουλο). 

Το κοστούμι του ήταν χωριάτικο, με φαρδιά άσπρη μπλούζα με ζωνάρι και φαρδύ παντελόνι. Γιακάς με γλωσσίδια και σταχτί καπέλο ψηλό σε σχήμα κώνου. Ξύλινο σπαθί. Η καμπούρα και η κοιλιά φουσκώνουν με τα χρόνια. 

Λιγότερο έξυπνος και περισσότερο βάρβαρος από τους zani. Ο πιο ρούστικος απ’ όλους τους τύπους της αυτοσχέδιας κωμωδίας. Ο γάλλος Polichinelle είναι πιο πνευματώδης από τον ιταλό πατέρα του.
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Pulcinella in one of his earlier costumes 
Maurice Sand - (year 1700)

Μπριγκέλα.
Κατάγεται από το Μπέργκαμο, όπως και ο Αρλεκίνος.

Μετά τον Αρλεκίνο είναι ο 2ος σε σημασία από τους zani, το απαραίτητο συμπλήρωμα του Αρλεκίνου. Εμφανίζεται συχνά με άλλο όνομα, προφορά ή κοστούμι: Σκαπίνο, Μετζετίνο, Τουρλουπίνο κ.ά. 

Το κοστούμι του είναι λευκό με πράσινα σιρίτια σε διάφορες μεριές. Φαρδιά μπλούζα και φαρδύ παντελόνι και φαρδύς μπερές. Αργότερα το ρούχο γίνεται ριγωτό, άσπρο και πράσινο με ρίγες οριζόντιες ή κάθετες.

Έχει αρκετά χαρακτηριστικά του αρλεκίνου αλλά είναι πιο χωριάτης και πιο ψεύτης, λιγότερο έξυπνος.

	[image: image6.jpg]



Maurice Sand - Brighella (year 1570)


Ερωτευμένοι, accesi, innamorati.
Ανάλογα με τα οικονομικά του θιάσου, 1-2 ζευγάρια νέων. Οι τύποι δεν αλλάζουν μόνο τα ονόματά τους:

Φλάβιο, Λέλιο, Σίλβιο, Λεάντρο 

και Ιζαμπέλα, Φιορινέτα, Βαλέρια, Φλαμίνια, Σίλβια. 

Αποτελούν βασικό παράγοντα στην πλοκή της αυτοσχέδιας κωμωδίας.
	[image: image7.jpg]





	Maurice Sand - Silvia (year 1716)
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Maurice Sand - 
Lelio (year 1726)




	[image: image9.jpg]





Maurice Sand - Isabella (year 1600)
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Arlecchino, Pantalone and Franceschina - from "Recueil Fossard"
Υπηρέτρια (Servetta)
Το θηλυκό συμπλήρωμα των zani. Εύθυμη, ζωηρή, πανούργα και ψεύτρα σαν κι αυτούς. Πολλοί την ποθούν αλλά συνήθως ζευγαρώνεται με τον αρλεκίνο. 

Η γνωστότερη σουμπρέτα (στα γαλλικά soubrette=υπηρετριούλα) είναι η Κολομπίνα.

	[image: image11.jpg]





Maurice Sand - 
Colombina (year 1683)
Β) Η Κομέντια ντελ Άρτε στο Παρίσι στον 17ο αιώνα

Το 1670 εκδόθηκε στο Παρίσι μία κωμωδία με τίτλο Elomire hypocondre ou les Medecins vengés (Ο υποχόνδριος Ελομίρ ή εκδικούμενοι Γιατροί), έργο ενός Boulangre de Challusay, παρωδία του έργου του Μολιέρου. Ο συγγραφέας του κειμένου είναι ιστορικά αναγνωρίσιμος και ανήκει σε κύκλο κοντινό του Μολιέρου, γνώστη των μυστικών του της ζωής του και σε άμεση συνάρτηση με τον κύκλο των γιατρών, αντικείμενο χλεύης του ηθοποιού-κωμωδιογράφου. Ιδιαίτερα ενδιαφέρουσες για την ιστορία του θεάματος και του θεάτρου εν γένει είναι οι λεπτομέρειες που υπάρχουν τόσο μέσα στο κείμενο όσο και στο εικονογραφικό παρακείμενο. Στο εξώφυλλο (βλ. εικ. 1, στην επόμενη σελίδα) παρατηρούμε αριστερά τον Τιμπέριο Φιορίλι, τον επονομαζόμενο Σκαραμούτσα ή γαλλιστί Σκαραμούς (1608-1694) και δεξιά τον Ζαν-Μπαπτίστ Ποκελέν, τον γνωστό μας Μολιέρο (1622-1673). Την εποχή στην οποάι αναφερόμαστε είναι και οι δύο στο αποκορύφωμα της δόξας και της επιτυχίας τους. Ο Ιταλός κατάγεται από μια σημαντική οικογένεια κωμικών από τη Νάπολη. Ο πατέρας του Σίλβιο έχει επινοήσει όχι μόνο τον τύπο του Πουλτσινέλα αλλά και και τον Καπιτάν Ματαμόρο, πλασμένο πάνω στο πρότυπο του Καπιτάν Σπαβέντο, του Φραντσέσκο Αντρείνι, αλλά με μια πρωτότυπο ιταλο/ισπανική γλωσσολαλιά που τον έκανε διάσημο και στη Γαλλία χάρη στην τουρνέ μέσα στον 17ο αιώνα. Ο Σκαραμούτσα, μολονότι διατηρεί σημαντικό πεδίο δράσης στην Ιταλία πότε υπό την προστασάι των Μεδίκων πότε των Γκοντζάγκα ή ακόμη και του Ποντίφικα, κάνει πολλά ταξίδια στη Γαλλία στο διάστημα 1640-1660. Από το 1660 και μετά μάλιστα τα ταξίδια του κρατάνε περισσότερο και από το 1670 (έτος έκδοσης του βιβλίου και της εικόνας που μα ςενδιαφέρει) εγκαθίσταται μόνιμα στο Παρίσι.    

Το βιβλίο και η εικόνα αποτελούν την εικονογραφική σύνοψη όσων διαδραματίστηκαν τα προηγούμενα είκοσι χρόνια. Ο Σκαραμούς και μαζί του οι πολυάριθμοι ιταλοί ηθοποιοί, προσωρινά ή μόνιμα εγκατεστημένοι στο Παρίσι, άφησε ανεξίτηλα σημάδια στην εξέλιξη του γαλλικού θεάτρου. Πρόκειται για το 3ο μεταναστευτικό ρεύμα, μετά τον Τριστάνο Μαρτινέλι και τον Τζοβάν Μπατίστα Αντρείνι, πριν το κλείσιμο του Ancien Théatre Italien το 1697 υπό την προσταγή του Λουδοβίκου 14ου.

Αντίθετα με τον διάσημο Αρλεκίνο-Μπιανκολέλι, του οποίου τα σενάρια/κανοβάτσι/τζιμπαλντόνι έφτασαν στα χέρια μας, ο Σκαραμούς μας άφησε ελάχιστες γραπτές πληροφορίες και εικόνες. Να γιατί είναι ιδιαιτέρως σημαντική η μαρτυρία που δίνεταιμέσω της εικόνας του εξωφύλλου του εν λόγω βιβλίου. Παρατηρούμε αριστερά την λεζάντα «Scaramouche enseignant» (Ο Σκ. καθώς διδάσκει) και δεξιά «Elomire estudiant» (Ο Ελ. καθώς μαθαίνει). Ο Ελομίρ δεν είναι παρά αναγραμματισμός του Μολιέρου, ο οποίος είναι 58 χρόνων, μελετά στον καθρέφτη τους τρόπους μίμησης του σπουδαίου ιταλού ηθοποιού. Ο Σκαραμούς, μολονότι ήδη 62 χρόνων, χαίρει τιμών και δόξας στο Παρίσι και στο θέατρο του Palais-Royal, το οποίο μοιράζεται με τον θίασο του γάλλου Μολιέρου. Στην επιγραφή στα λατινικά, κάτω από τα σανίδια της σκηνής, αναγράφεται η καίρια ερώτηση-κλειδί: «Qualis erit? Tanto docente magistro» (Πώς θα είναι μόλις διαπαιδαγωγηθεί από έναν τόσο μεγάλο δάσκαλο?) Ο Σκαραμούς κρατά ένα μακρύ μαστίγιο για να ‘’μορφώσει’’ τον μαθητή, υπογραμμίζοντας με αυτή του την κίνηση την αναντίρρητη ανωτερότητά του αλλά και την υποταγή του γάλλου κωμωδιογράφου.

Την μεγάλη του οφειλή στους ιταλούς κωμικούς ο Μολιέρος δεν την αρνήθηκε ποτέ, κάτι που επισημαίνεται με σαφήνεια στην εικονογράφηση του εξωφύλλου. Τους είχε πράγματι παρατηρήσει με μεγάλη προσοχή και θαυμασμό τουλάχιστον από το 1658, όταν έφτασε στο Παρίσι με την troupe του, που αποτελούσε το Illustre Théatre, και μοιράστηκε με τους Ιταλούς το θέατρο του Hotel du Petit-Bourbon μέχρι το 1660. Από το 1662 η συγκατοίκηση θα συνεχιστεί στο θέατρο του Palais-Royal. Αυτή η συμβίωση θα παίξει μεγάλο ρόλο στη διαμόρφωση του Μολιέρου, αρκεί να αναφέρουμε τα έργα Le médecin volant, Sganarelle ou le cocu imaginaire, Tartuffe και φυσικά τον Don Giovanni, του οποίου γνωρίζουμε πως οι ιταλοί ηθοποιοί με τον Λοκατέλι παρουσίασαν στη Γαλλία μία εκδοχή σε αυτοσχεδιαστική μορφή με τίτλο Le festin de pierre ήδη από το 1658. 

Το πιο σημαντικό δείγμα επίδρασης είναι όμως ο Ταρτούφος, ο οποίος επινοήθηκε από τον Biancolelli  (Αρλεκίνο) και τον Fiorilli (Σκαραμούς) την ίδια περίοδο που και ο Μολιέρος τον παρουσίασε. Ο Μολιέρος βασίστηκε στους τύπους των Ιταλών και της ιταλικής παράδοσης εμπλουτίζοντας το έργο του με διαφορετικές αποχρώσεις και υποβλητικότερους στίχους, όπως έκανε αργότερα και με τον Ντον Τζοβάνι. 

Στο Elomire hypocondre, στην 1η πράξη, 3η σκηνή, ο Σκαραμούς αναφέρεται ως δάσκαλος του Ελομιρ-Μολιέρου: «Μέρα και νύχτα πηγαίνει στον μεγάλο Σκαραμούς» Και συνεχίζει με μια απαξιωτική κάπως νότα λέγοντας πώς «αυτός ο σπουδαίος μαθητής από τους πιο μεγάλους μπουφόνι, επαναλαμβάνει εκατό φορές στροφές, ακροβατικά, χειρονομίες, γκριμάτσες», μιμούμενος τον Ιταλό, κοιτάζοντάς τον προσεκτικά και επαναλαμβάνοντας τις γκριμάτσες του μπροστά στον καθρέφτη, πότε συνοφρυώνοντας το μέτωπο, χλομιάζοντας, με αγωνία μήπως ανακαλύψει αυτό που φοβάται: την προδοσία της γυναίκας του. Συνεχίζει λέγοντας «Είμαι τρελός όταν μαθαίνω και μπουφόνος όταν παίζω». 

Από τα παραπάνω στοιχεία κομίζουμε αν όχι όλη της αλήθεια περί της επίδρασης της Κομέντια στις κωμωδίες του Μολιέρου τουλάχιστον ένα μέρος της αλήθειας. Η ζωντανή δραματουργία των ηθοποιών της Κομέντια παρέχει στη θεατρική λογοτεχνία του γαλλικού 17ου αιώνα τον σκελετό πάνω στον οποίο οικοδομεί τα αθάνατα και παγκόσμια μνημεία της. 

Δίπλα στο νήμα Σκαραμούς-Μπιανκολέλι-Μολιέρος, είναι σκόπιμο να έχουμε υπόψη μας ότι μερικές δεκαετίες νωρίτερα από το τεράστιο corpus των κωμωδιών και των βουκολικών έργων του Τζοβάν Μπατίστι Αντρείνι γεννήθηκαν έργα όπως L’illusion comique του Κορνέιγ.     

ΤΟ ΙΤΑΛΙΚΟ ΘΕΑΤΡΟ ΑΠΌ ΤΗΝ ΑΝΑΓΕΝΝΗΣΗ ΣΤΟΝ 17Ο ΑΙΩΝΑ

1. Οι γιορτές, τα ιντερμέδια και η όπερα

Στις παραστάσεις της κωμωδίας υπήρχαν εμβόλιμα 4 ιντερμέδια που χρησίμευαν για να ‘’γεμίσουν’’ τα διαλείμματα ανάμεσα στις 5 πράξεις και που σιγά σιγά έγιναν συνήθεια και αποτέλεσαν συνήθη πρακτική. Αρχικά οι διακοπές αυτές της θεατρικής δράσης βρήκαν αντίθετο το κοινό, το οποίο αντέδρασε έντονα, αλλά από το 1550 και μετά τα ιντερμέδια είχαν τέτοια επιτυχία που έγιναν ιδιαίτερα δημοφιλή αποτελώντας μια πιο προσφιλή και πιο λαική ψυχαγωγία από τις ίδιες τις κωμωδίες στις οποίες παρεμβάλλονταν. Τον πρώτο καιρό τα ιντερμέδια δεν συνδέονταν μεταξύ τους και δεν είχαν τίποτε κοινό ούτε με την κωμωδία που παιζόταν. Σταδιακά άρχισαν να συνδέονται με το θέμα της βασικής παράστασης και στα τέλη του 16ου αιώνα αποτέλεσαν αληθινά θεατρικά έργα σε 4 πράξεις, που παίζονταν στα διαλείμματα μιας κωμωδίας 5 πράξεων, με την οποία συνδέονταν με κοινά θέματα. Το βασικό χαρακτηριστικό τους είναι κυρίως η θεαματικότητά τους. 

Ο μεγαλύτερος νεωτερισμός σε σκηνογραφικό επίπεδο έγινε χάρη στη συμβολή της προοπτικής στη ζωγραφική που συστηματοποιήθηκε θεωρητικά από τον Leon Battista Alberti στην πραγματεία του Περί ζωγραφικής (1453). Είναι ίσως δύσκολο να φανταστούμε σήμερα τη μαγεία που ασκούσε τη προοπτικό σχέδιο στον άνθρωπο της Αναγέννησης και μέχρι ποιου σημείου η ψευδαισθητική αίσθηση της προοπτικής έμοιαζε κάτι μαγικό, αλλά μπορούμε να φανταστούμε εύκολα τις επαναστατικές συνέπειες που επέφερε η εφαρμογή της στη θεατρική σκηνή, ιδιαίτερα αν σκεφτούμε ότι τα σκηνικά της εποχής ήταν συχνά σύλληψη και έργο των πιο γνωστών αρχιτεκτόνων και ζωγράφων της εποχής. Πρώτο σίγουρα τεκμηριωμένο δείγμα της έχουμε το 1508 για την παράσταση του Αριόστο Κασαρία, όπου οι μεμονωμένες δομές οι οποίες απεικόνιζαν η καθεμιά από ένα σπίτι, τοποθετήθηκαν η μία δίπλα στην άλλη μπροστά από ζωγραφιστά σκηνικά (fondali). Αυτή η σκηνική λύση, που παρέμεινε για πολλά χρόνια, οφείλεται κυρίως στην περιγραφή που μας άφησε ο Βιτρούβιο για τις θεατρικές παραστάσεις της εποχής του: «τα σκηνικά στην τραγωδία έχουν κίονες, αγάλματα και άλλες αρχιτεκτονικές λεπτομέρειες που αρμόζουν σε παλάτι. Οι κωμικές σκηνές παρουσιάζονται με μια σειρά από ιδιωτικά σπίτια το ένα δίπλα στο άλλο, με μπαλκόνια και σειρές από παράθυρα που αναπαριστούν τις κατοικίες των απλών κατοίκων ενός οποιοδήποτε δρόμου της πόλης. Τα σκηνικά στη σάτιρα περιλαμβάνουν αγρούς με δέντρα, σπηλιές, βουνά και άλλα αγροτικά στοιχεία σύμφωνα με τη φύση του τοπίου». Η διάταξη της αναγεννησιακής σκηνής εμπεριέχει και μια ακόμη έννοια, παρούσα στον Βιτρούβιο πάντα, που είναι αυτή της «ιδανικής πόλης» (βλ. απώτερο σκοπό του Βιτρούβιου = η απεικόνιση ενός ιδανικού πρότυπου πολεοδομικής τακτοποίησης). Οι σκηνικές πρακτικές και λύσεις του 16ου αιώνα περιγράφονται στο 2ο από τα Εφτά βιβλία της αρχιτεκτονικής του Σεμπαστάνο Σέρλιο. Πρόκειται για την πρώτη αναγεννησιακή πραγματεία περί αρχιτεκτονικής, η οποία αφιερώνει ένα ολόκληρο κομμάτι στο θέατρο. Το βιβλίο του Σέρλιο κυκλοφόρησε σε όλη την Ευρώπη και διέδωσε τα ιταλικά σκηνογραφικά ιδεώδη στο εξωτερικό. 

Τα σκηνικά του Σέρλιο ήταν σταθερά και δεν προβλέπονταν η δυνατότητα γρήγορων αλλαγών των σκηνών. Λίγο μετά τη δημοσίευση της πραγματείας όμως η τάση για θεαματικά εφφέ αυξήθηκε και δημιουργήθηκαν ορατές αλλαγές σκηνικών (α βίστα). Η 1η λύση που υιοθετήθηκε ήταν αυτή με τους περίακτους (βλ. εικ. 2), τριγωνικά πρίσματα του αρχαίου θεάτρου που έφεραν μια ζωγραφισμένη 
Εικόνα 2. 



   

   

   

   

σκηνή σε κάθε πλευρά τους και μπορούσαν να περιστραφούν γύρω από έναν κεντρικό άξονα. 

Ο Νικολό Σαμπατίνι (1574-1654) στο βιβλίο του Πρακτική για την κατασκευή σκηνών και μηχανών στα θέατρα, μία από της πιο σημαντικές πηγές πληροφοριών για τις σκηνικές πρακτικές του 17ου αιώνα, απαριθμεί τρεις μεθόδους για τη γρήγορη αλλαγή σκηνικών. Η πρώτη σχετίζεται με τη συνηθισμένη χρήση των περιάκτων και οι άλλες δύο χρησιμοποιούσαν ειδικούς μηχανισμούς για την αλλαγή των πλαγίων τελάρων. Η πρώτη λύση δίνεται με κινητές κουίντες/τελάρα που απομακρύνονταν γλιστρώντας και αφήνοντα σαν φανούν αυτές που υπήρχαν από πίσω. Η δεύτερη χρησιμοποιούσε ζωγραφιστά τελάρα που εισάγονταν γρήγορα μπροστά στις σταθερές κουίντες, κάλυπταν την προηγούμενη σκηνή και έδειχναν την επόμενη. Όλες αυτές οι επινοήσεις καταδείχνουν πώς στη διάρκεια του αιώνα που χωρίζει την πραγματεία του Σαμπατίνι από αυτήν του Σέρλιο, οι κουίντες είχαν απλοποιηθεί, αφού είχαν χάσει σχεδόν όλα τα τρισδιάστατα στοιχεία τους και είχαν αντικατασταθεί από ζωγραφιστά στοιχεία. Η τελευταία και πιο τελειοποιημένη λύση για τις αλλαγές των σκηνών γίνεται με την αντικατάσταση όλων των πλαγίων κουιντών με επίπεδες, και αυτός ο νεωτερισμός εφαρμόστηκε χάρη στις εξελίξεις του προοπτικού σχεδίου. Τα πρωτεία της πρώτης εφαρμογής των επίπεδων κουιντών αποδίδονται στον Giovan Battista Aleotti για τη σκηνική παρουσίαση που έκανε στη Φεράρα το 1606 στο θέατρο της Ακαδημίας των Τρομερών, και γύρω στα 1650 οι γωνιακές κουίντες έχουν εντελώς ξεπεραστεί. 

Με τη χρήση των επίπεδων τελάρων μπορούσαν να γίνουν γρήγορες αλλαγές στις σκηνές και κάθε κουίντα αποτελούνταν από πολλά τελάρα, τοποθετημένα το ένα πίσω από το άλλο, τόσα δηλαδή όσες ήταν και οι σκηνές. Οι αλλαγές επιτελούνταν με απλό τρόπο, απομακρύνοντας την ορατή επιφάνεια και αναδεικνύοντας την επόμενη. Το φόντο της σκηνής ήταν συνήθως ζωγραφισμένο και αποτελούνταν από δύο τμήματα που ενώνονταν στο κέντρο και εύκολα μπορούσαν να τα χειριστούν. 

Μέχρι το 1650 τα σκηνικά εμπνέονταν, όπως είπαμε από τα κλασικά πρότυπα και αναπαριστούσαν εξωτερικά τοπία, ενώ στην πάνω πλευρά των σκηνικών ήταν συχνά ζωγραφισμένος ένας ουρανός πάνω σ’ ένα ενιαίο τελάρο (ολόκληρος ουρανός). Η χρήση των διαφόρων μηχανισμών δίνει τη δυνατότητα στους ηθοποιούς και στα σκηνικά στοιχεία να κινούνται κάθετα και να ανεβοκατεβαίνουν από τον ουρανό, και έτσι και το τελάρο χωρίζεται σε περισσότερα τμήματα, που στηρίζονται σε άξονες κρεμασμένους πάνω σε κάθε ζευγάρι από κουίντες. Τα διάφορα τμήματα του ουρανού έχουν κενά μεταξύ τους και επιτρέπουν την άνοδο και την κάθοδο των ηθοποιών και άλλων στοιχείων. Όταν εισήχθησαν και σκηνικά εσωτερικού χώρου τα διάφορα τμήματα αναπαριστούσαν ζωγραφισμένους θόλους, ταβάνια και άλλες λεπτομέρειες των δωματίων.

Στις αρχές του 17ου αιώνα τα τρία βασικά στοιχεία κάθε σκηνογραφίας ήταν συνεπώς: α) οι πλάγιες και επίπεδες κουίντες

β) τα συρόμενα σκηνικά στο βάθος

γ) τα διάφορα τμήματα του τελάρου στα πάνω μέρος της σκηνής.

Στην αρχή χρησιμοποιούνταν πολλοί μακινίστες για τις αλλαγές των σκηνικών με συχνά ατυχή αποτελέσματα, αφού ήταν πολύ δύσκολο να συγχρονίσει κανείς τις κινήσεις όλων των ανθρώπων και να επιτύχει την τέλεια αλλαγή.  

Τη λύση την έδωσε ο  Τζάκομο Τορέλλι (1608-1678), ο επονομαζόμενος «μεγάλος μάγος», επινοώντας ένα σύστημα αλλαγής σκηνικών το οποίο δοκίμασε στη Βενετία γύρω στο 1640. Έκανε ανοίγματα-σχισμές στο πάτωμα της σκηνής έτσι ώστε τα κάθετα στηρίγματα των τελάρων να μπορούν να περνάνε μέσα. Τα στηρίγματα στερεώνονταν σε βαγονέτα τοποθετημένα κάτω από τη σκηνή που έτρεχαν πάνω σε ράγιες παράλληλες με την μπροστινή πλευρά της σκηνής. Όταν τα βαγονέτα πήγαιναν προς το κέντρο της σκηνής οι κουίντες εμφανίζονταν, ενώ η αντίθετη κίνηση τις εξαφάνιζε από το οπτικό πεδίο των θεατών. Μέσω ενός πολύπλοκου μηχανισμού με σκοινιά και τροχαλίες, κάθε τμήμα από τα σκηνικά συνδέονταν μ’ ένα κεντρικό άξονα, που όταν περιστρέφονταν τραβούσε μπροστά ή πίσω τις κουίντες, πραγματοποιώντας την ταυτόχρονη αλλαγή όλων των σκηνικών στοιχείων. Αυτός ο μηχανισμός υιοθετήθηκε σε όλη την Ευρώπη και αποτέλεσε τη βασική μέθοδο γρήγορης αλλαγής των σκηνικών μέχρι τα τέλη του 19ου αιώνα. Ο απηρχαιωμένος τρόπος με τις κουίντες που ήταν σταθεροποιημένες πάνω σε οδηγούς και τις τραβούσαν με το χέρι παρέμεινε σε χρήση στην Αγγλία, την Ολλανδία και την Αμερική.

Τα σχέδια των σκηνικών ήταν εν γένει δουλειά των ζωγράφων και των αρχιτεκτόνων και πολλοί από τους καλύτερους ιταλούς καλλιτέχνες επιδόθηκαν σε σκηνογραφικές μακέτες και σχέδια την περίοδο 1450-1650. Το κύρος που προσέδιδε η οργάνωση τόσο μεγαλειωδών θεαμάτων παρότρυνε πολλούς άρχοντες της Ιταλίας, και ιδιαίτερα της Φερράρα, της Μάντοβα, του Ουρμπίνο, του Μιλάνου και της Ρώμης να ασχοληθούν και να το χρηματοδοτήσουν με το θέατρο. Τα επιβλητικά σκηνικά αναδείχτηκαν κυρίως στην αυλή των Μεδίκων χάρη στο έργο του Bernardo Buontalenti, ο οποίος δούλεψε σαν αρχιτέκτονας και υπεύθυνος των θεαμάτων στην αυλή των Μεδίκων πάνω από 50 χρόνια και συνέβαλε στη δημιουργία του υπερβολικού ύφους της εποχής του μπαρόκ. Χαρακτηριστικά τα σκηνικά του προς τιμήν του γάμου του γκρανδούκα Φερδινάνδου Ι με την Χριστίνα της Λοραίνης, ένα γεγονός στο οποίο αφιέρωσε έναν ολόκληρο μήνα εορτασμών: επεισόδια με κυνήγι, μία ναυμαχία, κωμωδίες με ιντερμέδια και πολλές άλλες ψυχαγωγίες. Διάδοχος του Buontalenti είναι ο Inigo Jones, ο οποίος έμαθε τις τεχνικές τις οποίες εφάρμοσε κατόπιν στα σκηνικά των αγγλικών masques την περίοδο 1605-1640.

Με το άνοιγμα των θεάτρων όπερας στη Βενετία από το 1637 και μετά, η λάμψη και το μεγαλείο των θεατρικών παραστάσεων που μέχρι τότε προορίζονταν αποκλειστικά και μόνο για τους ευγενείς, έγιναν καρπός απόλαυσης και από το μεγάλο, ευρύ κοινό, ενώ η πλούσια, φαντασμαγορική αισθητική των σκηνογραφικών επινοήσεων από την όπερα εξαπλώθηκε και σε άλλες μορφές θεάτρου. Προς τα τέλη του 17ου αιώνα, οι ιταλικές σκηνικές πρακτικές είχαν υιοθετηθεί πλέον σε όλες τις χώρες της Ευρώπης.       

2) Τα ιταλικά θεατρικά κτίσματα από την Αναγέννηση στον 17ο αιώνα

Την πρώτη ώθηση για τον προσδιορισμό ενός λειτουργικού αρχιτεκτονικού χώρου για την παρουσίαση των θεατρικών παραστάσεων την εντοπίζουμε γύρω στα 1450, με βασικό στόχο το φιλολογικό ενδιαφέρον για την αρχαιοκλασική δραματουργία. Αναζητούνται πρότυπα στις αρχαιοκλασικές παραστάσεις και στις αρχαίες πηγές, από τις πραγματείες περί αρχιτεκτονικής του Βιτρούβιου μέχρι τα ερείπια των ρωμαικών θεάτρων. Σ’ αυτήν την αναζήτηση συμβάλει το γεγονός ότι οι ίδιες οι κωμωδίες και οι τραγωδίες που παίζονται, πραγματοποιούνται μέσα σε μια ενιαία χωρο-χρονική διάσταση (βλ. ενότητες Αριστοτέλη).

Ένα 1ο στοιχείο αντίφασης μεταξύ αρχαίου και ουμανιστικού θεάτρου σχετίζεται με τη διαφορετική δομή της κοινωνίας και τον ρόλο του θεάματος: ενώ η αρχαιοκλασική παράσταση αποτελούσε μαζικό κοινωνικό γεγονός που αφορούσε όλες τις τάξεις, η ουμανιστική είναι κυρίως αυλική παράσταση, παράγεται και βλέπεται από περιορισμένες ελίτ. Αναφερόμαστε προφανώς στο ‘’λόγιο’’ θέατρο, αυτό που έδωσε ώθηση στη γέννηση του θεατρικού κτιρίου, ενώ το ‘’λαικό’’ θέατρο, όπως η Κομέντια, διαιωνίζεται μέσα στους αιώνες αλλά δεν συμβάλλει στη δημιουργία μιας αρχιτεκτονικής τυπολογίας του σκηνικού χώρου.  

Αιτίες που εξηγούν τον προσωρινό χαρακτήρα των θεατρικών παραστάσεων και την έλλειψη συγκεκριμένης θεατρικής/κτιριακής τυπολογίας.

1) Την περίοδο της Αναγέννησης το ενδιαφέρον για το θέατρο είναι μεγάλο, αλλά παρά το γεγονός αυτό, οι παραστάσεις γίνονται στο μέγαρο του ουμανιστή, στην αυλή του πρίγκιπα και στις αίθουσες των ακαδημιών και σε ιδιαίτερες περιστάσεις. Ήδη αυτή η χωροθέτηση σκιαγραφεί τα πρώτα αρχιτεκτονικά χαρακτηριστικά εμποδίζοντας τη δημιουργία ενός αυτόνομου κτιρίου και ευνοώντας προσωρινές λύσεις. 

2) Άλλο βασικό στοιχείο που εξηγεί την προσωρινότητα και την τυπολογική ποικιλία είναι η σύνδεση των παραστάσεων με τις διάφορες γιορτές: Καρναβάλι, πριγκιπικοί γάμοι, εορτασμοί της πόλης, πολεμικές νίκες, κ.ά. Πολλές από τις πρώτες παραστάσεις στήνονται σε ανοιχτό χώρο, στις αυλές ή στους κήπους, αλλά κατά τη διάρκεια του 16ου αιώνα χαρακτηριστικός τόπος αναπαράστασης θεαμάτων είναι η αίθουσα των δεξιώσεων/συμποσίων και άλλα ανάλογα μέρη. Οι χώροι αυτοί τακτοποιούνταν τότε για την εν λόγω περίσταση σύμφωνα με τη διάταξη του Serlio.

3) Η συνύπαρξη/ανάμειξη διαφορετικών μορφών θεάματος, χαρακτηριστική της γιορτής ευνοεί λύσεις αρχιτεκτονικά προσωρινές (χορός, μουσική, μιμική, τραγωδία, αλληγορία, ιντερμέδια…)

Αναγέννηση και ΟΛΙΜΠΙΚΟ

(Η ψευδαισθητική αναπαράσταση ενός πλασματικού περιβάλλοντος σε προοπτική: δρόμος, πλατεία, με τελάρα από ξύλο και γύψο και ζωγραφιστά σκηνικά βάθους, ίδιον της αναγεννησιακής θεατρικής παράδοσης, συνδυάζεται με την αρχαιοκλασική scenae frons στο Ολίμπικο και επικυρώνει την αδυναμία συνύπαρξης και συμβιβασμού αυτών των δυο λύσεων και διαφορετικών τρόπων αναπαράστασης)

Παρόλο που πιθανότατα υπήρξαν κτίρια με σταθερή δομή στο 1ο μισό του 16ου αιώνα (ένα θέατρο στη Φεράρα, που η σύλληψη της κατασκευής του  και η πραγματοποίησή του έγινε από τον Αριόστο, και το οποίο κάηκε το 1532), το πιο παλιό παράδειγμα αναγεννησιακού θεάτρου είναι το ΟΛΙΜΠΙΚΟ (Teatro Olimpico di Vicenza), που κατασκευάστηκε το διάστημα 1580-1585 για λογαριασμό της Ακαδημίας Ολίμπικα της Βιτσέντζα. Η Ακαδημία αυτή ιδρύθηκε το 1555 με σκοπό την ανάπτυξη των σπουδών και της έρευνας γύρω από το αρχαίο θέατρο και σε πρώτη φάση χρησιμοποίησε προσωρινές σκηνές/παλκοσένικα για να στήσει τις περιστασιακές παραστάσεις της. Το 1580 τα μέλη της Ακαδημίας αποφάσισαν να χτίσουν ένα μόνιμο θέατρο και ανέθεσαν στον Αντρέα Παλλάντιο (1518-1580), γνωστό αρχιτέκτονα, μελετητή του Βιτρούβιου και μέλος της Ακαδημίας, να προβεί στην ακριβή ανάπλαση/ανοικοδόμηση ενός αρχαιοκλασικού θεάτρου στο εσωτερικό ενός προϋπάρχοντος κτιρίου.

Την περίοδο της Αναγέννησης το ενδιαφέρον για το θέατρο είναι μεγάλο, αλλά παρά το γεγονός αυτό, οι παραστάσεις γίνονται στην αυλή και στις ακαδημίες και σε ιδιαίτερες περιστάσεις. Πολλές από τις πρώτες παραστάσεις στήνονται σε ανοιχτό χώρο, στις αυλές ή στους κήπους, αλλά κατά τη διάρκεια του 16ου αιώνα χαρακτηριστικός τόπος αναπαράστασης θεαμάτων είναι η αίθουσα των δεξιώσεων/συμποσίων και άλλα ανάλογα μέρη. Οι χώροι αυτοί τακτοποιούνταν τότε για την εν λόγω περίσταση σύμφωνα με τη διάταξη του Serlio.
Χαρακτηριστικά

Στο Θέατρο Ολίμπικο, τα καθίσματα για το κοινό είναι τοποθετημένα σε σχήμα ημιέλλειψης, που στρέφεται γύρω από μια μικρή ορχήστρα. Ο τοίχος του βάθους και οι 2 πλευρικές άκρες της ορθογώνιας σκηνής περικλείονται και οριοθετούνται από μία αρχιτεκτονική πρόσοψη, κοσμημένη με κίονες, κόχες, αγάλματα και ανάγλυφα. Στην πρόσοψη αυτή υπάρχει μια κεντρική αψίδα και 2 μικρότερες πόρτες, ενώ ακόμη 2 πόρτες, με θεωρεία από επάνω, είναι τοποθετημένες στους πλευρικούς τοίχους. Η συνολική αίσθηση που αναδύεται από αυτόν το χώρο είναι ενός ρωμαικού θεάτρου σε μικρογραφία, που έχει μεταφερθεί σ’ έναν εσωτερικό χώρο. Ο Παλλάντιο πέθανε προτού ολοκληρώσει το θέατρο, το οποίο αποπεράτωσε ο Βιτσέντζο Σκαμότσι (1552-1616), προσθέτοντας (όπως πιθανότατα είχε προβλέψει ο Παλλάντιο) προοπτικούς δρόμους (δρόμους σε προοπτική), τοποθετώντας τους πίσω από κάθε άνοιγμα της πρόσοψης, έτσι ώστε να δημιουργεί την εντύπωση πως η σκηνή αποτελεί μια πλασματική πλατεία μιας πόλης όπου συγκλίνουν πολλοί δρόμοι. Αυτοί οι δρόμοι εξάλλου σχημάτιζαν προοπτικές γραμμές σε τέτοια διάταξη έτσι ώστε κάθε θεατής να μπορεί να βλέπει σε βάθος τουλάχιστον έναν. Το θέατρο εγκαινιάστηκε το 1585 με την παράσταση του Οιδίποδα του Σοφοκλή, της οποίας μας έχουν περιέλθει γραπτές μαρτυρίες ιδιαίτερα λεπτομερείς.

Θέατρο της Σαμπιονέτα
Το Ολίμπικο πάντως, δεν εναρμονιζόταν πλέον με τη βασική γραμμή ανάπτυξης της θεατρικής αρχιτεκτονικής, η οποία έβρισκε μάλλον αντιπροσωπευτικότερο δείγμα στο μικρό θέατρο που έχτισε ο Σκαμότσι στη Σαμπιονέτα το 1588. Εδώ, ολόκληρο το κτίριο αποτελούσε μια αρχιτεκτονική ενότητα, μολονότι το εσωτερικό του ακολουθούσε ακόμη τη διάταξη του Σέρλιο. Η διάταξη των καθισμάτων ήταν σε ημικύκλιο και έβλεπαν προς τη σκηνή, η οποία δεν είχε αψίδα προσκηνίου, ενώ η σκηνογραφία χρησιμοποιούσε ακόμη τα γωνιακά/πλαινά τελάρα/κουίντες. Πρόκειται για ένα από τα λίγα αναγεννησιακά θέατρα που έχουν επιζήσει ως τις μέρες μας και αποτελεί βασική μαρτυρία της εξέλιξης της θεατρικής αρχιτεκτονικής.

Θέατρο Φαρνέζε

Σε γενικές γραμμές όμως αρχέτυπο της μοντέρνας σκηνής θεωρείται αυτή του Θεάτρου Φαρνέζε της Πάρμα (το σχεδίασε ο Αλεόττι, το αποπεράτωσε το 1618 και εγκαινιάστηκε το 1628), γιατί είναι το πρώτο θέατρο που έχει επιζήσει και έχει σταθερή αψίδα προσκηνίου. 

Μολονότι η σκηνή του Θεάτρου Φαρνέζε αποτελεί πρότυπο για τις σκηνές που φτιάχτηκαν τους επόμενους 3 αιώνες, ο χώρος για το κοινό διατηρεί το συμβατικό σχήμα του αυλικού χώρου. Τα καθίσματα για τους θεατές ήταν τοποθετημένα σε ανισόπεδη διάταξη σε σχήμα πετάλου και περιέκλειαν ένα μεγάλο χώρο που μπορούσε να χρησιμοποιηθεί για τα θεάματα χορού ή ακόμη και να πλημμυρίσει με νερό για ναυμαχίες, κατακλυσμούς και άλλα αντίστοιχα φαντασμαγορικά θεάματα. 

Απότομες συνεπώς κερκίδες που επέτρεπαν την τοποθέτηση ενός μεγάλου αριθμού θεατών και άφηναν ελεύθερο τον τεράστιο χώρο της πλατείας, η οποία, ιδωμένη από ψηλά, μοιάζει με μεγάλη πλατεία, ενώ στο βάθος, το τόξο προσκηνίου μοιάζει σαν μια τεράστια πύλη ενός μακρινού κόσμου.

Το 1628 στα εγκαίνια του θεάτρου με το έργο Ερμής και Άρης, η παράσταση τέλειωνε με το πιο υπέροχο coup de théatre που η φαντασία μπαρόκ μπορούσε να συλλάβει: η πλατεία γέμιζε ολόκληρη με νερό και οι τελευταίες μάχες λάμβαναν χώρα πάνω σ’ ένα νησί.   

Καταγωγή του τόξου προσκηνίου
Η καταγωγή του τόξου προσκηνίου παραμένει ασαφής. 

Α) Ορισμένοι μελετητές υποστηρίζουν ότι τα ανοίγματα της σκηνής διαπλατύνθηκαν σταδιακά για να επιτρέπουν την αναπαράσταση ορισμένων επεισοδίων στον χώρο πίσω από τις πόρτες και θεωρούν μάλιστα πως στο τέλος όλα αυτά τα δομικά στοιχεία ενοποιήθηκαν σ’ ένα και μοναδικό τόξο. 

Β) Άλλοι εικάζουν ότι η κορνίζα/πλαίσιο της σκηνής προέρχεται από τις αψίδες θριάμβου που χτίζονταν για τις γιορτές στους δρόμους ενόψει της άφιξης και υποδοχής κάποιου σπουδαίου προσκεκλημένου. 

Γ) Άλλοι επίσης πιστεύουν ότι η κορνίζα του προσκηνίου έλκει την καταγωγή της από τη ζωγραφική και τους πίνακες με προοπτική, στους οποίους το τοπίο ήταν συχνά πλαισιωμένο από αρχιτεκτονικές δομές.   

Πολλοί από αυτούς τους παράγοντες συνέβαλαν στη δημιουργία του τόξου προσκηνίου, το οποίο υιοθετήθηκε για να ανταποκριθεί σε μια απαίτηση που αναδύθηκε ξεκάθαρα για πρώτη φορά στην Αναγέννηση. 

Στο μεσαιωνικό θέατρο, ο παράδεισος, η κόλαση και η γη αναπαρίσταντο ταυτόχρονα αφού η σκηνή θεωρούνταν απεριόριστος και μη πεπερασμένος χώρος.

Αντίθετα, στην Αναγέννηση οι καλλιτέχνες προσπαθούσαν να ζωγραφίσουν μόνο εκείνα τα στοιχεία που μπορούσαν να γίνουν ορατά από ένα συγκεκριμένο σημείο θέασης. Ο χώρος ήταν συνεπώς πεπερασμένος και περιορισμένος και χάρη στο στοιχείο της κορωνίδας/κορνίζας περιοριζόταν ο οπτικός ορίζοντας του κοινού. Το τόξο προσκηνίου συνεπώς συνέβαλλε τόσο για να δημιουργήσει μια ψευδαισθητική πραγματικότητα όσο και για να κρύψει τους πολύπλοκους μηχανισμούς και μηχανήματα που συνδέονταν με τα διάφορα επεισόδια. Τέθηκε πάντως σε θεατρική χρήση σταδιακά και σε ορισμένα μη μόνιμα θέατρα υψώνονταν σε κάθε παράσταση, ενώ στα μόνιμα θέατρα ήταν προφανής η ανάγκη μιας σταθερής κορνίζας, ιδιαίτερα μετά την υιοθέτηση των επίπεδων τελάρων. 

Έτσι κατά τον 17ο αιώνα το τόξο προσκηνίου αποτέλεσε συστατικό στοιχείο του θεάτρου. Η χρήση του δεν περιορίστηκε στο πρόσθιο τμήμα της σκηνής, αφού το Θέατρο Φαρνέζε, όπως και άλλα μεταγενέστερα, είχε ακόμη δύο κορνίζες πίσω από την πρώτη. Αυτό το χαρακτηριστικό έδωσε ώθηση στη χρήση σκηνικών ποικίλου βάθους: τα ανοίγματα καθιστούσαν δυνατή την αύξηση ή μείωση του ορατού χώρου της σκηνής.

Η νέα διάταξη του χώρου που προορίζεται για το κοινό και η σύνδεση με τα δημόσια θέατρα.
Το θέατρο άρχισε να αποκτά δημόσιο και επαγγελματικό χαρακτήρα και να αναδύεται στην Ιταλία κατά το 2ο μισό του 16ου αιώνα. Η πρώτη μαρτυρία σχετικά μ’ ένα δημόσιο θέατρο ανέρχεται στα 1565 στη Βενετία. 

Στις αρχές του 17ου αιώνα υπήρχαν ήδη αρκετές δημόσιες αίθουσες, μολονότι επρόκειτο για πολύ απλά κτίρια. Οι βασικές αρχιτεκτονικές καινοτομίες εισήχθησαν μετά το 1637, όταν η λυρική όπερα άρχισε να παίζεται από επαγγελματικούς θιάσους. Η Βενετία εξάλλου ήταν το πιο κατάλληλο μέρος για την ανάπτυξη του δημόσιου θεάτρου, γιατί ήταν η μοναδική πόλη της Ιταλίας που δεν διοικούνταν/κυβερνούνταν από κάποιο πρίγκιπα, αλλά είχε δημοκρατικό καθεστώς με το Συμβούλιο των Δόγηδων. Ο βασικός πυρήνας συν τοις άλλοις της πόλης αποτελούνταν από την ισχυρή εμπορική τάξη που ήταν σε θέση να χρηματοδοτήσει και να στηρίξει το θέατρο.

Ο χώρος που προορίζονταν για τους θεατές στο βενετσιάνικο θέατρο όπερας είχε σχεδιαστεί έτσι ώστε να ενθαρρύνει τη συρροή ενός κοινού που συμπεριελάμβανε όλες τις κοινωνικές τάξεις, ενώ ταυτόχρονα εξασφάλιζε σε όσους το επιθυμούσαν έναν σχετικά ιδιωτικό χώρο, μακριά από τα βλέμματα των υπολοίπων. 

Οι κερκίδες (στοιχείο του κλασικού κτιρίου) αντικαθίστανται με μια σειρά από εξώστες: τα θεωρεία. Τα θεωρεία έγιναν απαραίτητα όταν το θέατρο με το μελόδραμα βγήκε από τις αυλές και έγινε κτήμα του κοινού που πλήρωνε εισιτήριο. Τα θεάματα στη Βενετία έγιναν εμπορικές επιχειρήσεις και απλοποίησαν τη δομή τους, αναδεικνύοντας τις συχνές αλλαγές σκηνικών και όχι τόσο την πολυτέλεια των ηθοποιών. Το θέατρο είναι τώρα ανοιχτό σε όλους, όλοι όσοι μπορούν να πληρώσουν εισιτήριο έχουν πρόσβαση σ’ αυτό και για να αποφευχθεί η ανάμειξη μεταξύ των διαφόρων κοινωνικών τάξεων, η πλατεία προορίζεται για τον λαό, ενώ τα χωρισμένα θεωρεία δεν επιτρέπουν την επαφή μεταξύ των ευγενών και πλουσίων εμπόρων. 

Το θεωρείο τον 17ο αλλά και τον 18ο αιώνα γίνεται ένα είδος δεύτερου σαλονιού: εκεί οι ευγενείς δέχονται, κάνουν δεξιώσεις, συζητούν, και προσέχουν την παράσταση μόνο όταν έρχεται η στιγμή της άριας: όλα αυτά σκανδαλίζουν ιδιαίτερα τους ξένους περιηγητές, ιδιαίτερα κατά τον Διαφωτισμό!!!     

San Cassian
Η επιτυχία του πρώτου δημόσιου θεάτρου, του Σαν Κασιάν, ήταν τόσο μεγάλη που γύρω στα 1641 άνοιξαν ακόμη 3 θέατρα, ενώ η δημόσια παράσταση της λυρικής όπερας διαδόθηκε από τη Βενετία στις άλλες ιταλικές πόλεις και στην υπόλοιπη Ευρώπη.

SS. Giovanni e Paolo
Η μοναδική εναπομείνασα κάτοψη βενετσιάνικου θεάτρου όπερας του 17ου αιώνα είναι αυτή του θεάτρου SS. Giovani e Paolo, το οποίο χτίστηκε το 1638 με ξύλο και στη συνέχεια, στα 1654 με πέτρα. Το κοινό τοποθετούνταν στην περιοχή του ισογείου της αίθουσας (στην πλατεία, σύμφωνα με τη σύγχρονη ορολογία) και σε 5 σειρές από εξώστες, η καθεμιά με 29 θεωρεία. Οι πρώτοι δύο όροφοι, όπου οι θέσεις ήταν πιο ακριβές, προορίζονταν για τις πιο πλούσιες τάξεις, ενώ οι τελευταίες τρεις για άτομα κατώτερης τάξης. Η διάταξη με τους εξώστες τον έναν πάνω από τον άλλον επέτρεπε την τοποθέτηση ενός μεγάλου αριθμού θεατών σ’ έναν περιορισμένο χώρο, και η κατάτμηση σε θεωρεία επέτρεπε την προσέλευση στο θέατρο μικρών ομάδων ή οικογενειών και την αποφυγή της ανάμειξής τους με το υπόλοιπο κοινό. 
Il Teatro Olimpico e il teatro di Sabbioneta






Il "Teatro all'italiana" tra Seicento e Ottocento












Il Teatro Massimo di Palermo






Il Teatro Goldoni di Livorno


3. Η μουσική, ο χορός και τα σκηνογραφικά εφφέ 

Η μουσική και ο χορός αποτελούσαν βασικό συστατικό στοιχείο των τελετών, των γιορτών και των ιταλικών θεατρικών παραστάσεων. 

Η μουσική μπορούσε να είναι φωνητική ή οργανική, και να παίζεται ως μουσικό μέρος ενός μόνο οργάνου ή μιας φωνής ή σε διάφορους ορχηστρικούς συνδυασμούς. Πριν από το 1600 αποτελούσε το κυρίαρχο στοιχείο των ιντερμέδιων και συνόδευε τα πολυάριθμα τραγούδια, τους χορούς και μεγάλο μέρος της σκηνικής δράσης που παιζόταν σε μορφή παντομίμας. Συνηθιζόταν να παίζεται μουσική στη διάρκεια των αλλαγών σκηνής για να γεμίσουν τα διαλείμματα και για να καλυφθεί ο θόρυβος από τα μηχανήματα. Με την έλευση της λυρικής όπερας η μουσική άρχισε προφανώς να αποκτά κυρίαρχο ρόλο. Έχουν σωθεί πολλές παρτιτούρες της εποχής αλλά δεν είμαστε σε θέση δυστυχώς να συνδέσουμε πολλά μουσικά κομμάτια με μια συγκεκριμένη θεατρική παράσταση. Και όσον αφορά τη λυρική όπερα πολύ λίγα λιμπρέτα έχουν συνδεθεί με συγκεκριμένες μουσικές παρτιτούρες και συνεπώς η γνώση μας για το μουσικό στοιχείο της θεατρικής ψυχαγωγίας της εποχής είναι πολύ περιορισμένη.

Το αυτό ισχύει ακόμη περισσότερο για τον χορό, ο οποίος δεν διέθετε το αντίστοιχο ούτε μιας μουσικής παρτιτούρας ούτε ενός θεατρικού κειμένου. Αυτό που έχει σωθεί είναι μόνο μερικά σχέδια και γραπτές εκθέσεις. Αυτήν την περίοδο όμως μπαίνουν οι βάσεις του μπαλέτου, μια μορφή θεάματος που θα βρει τη μέγιστη έκφρασή του στο ballet de cour (αυλικό μπαλέτο), τη γαλλική εκδοχή των ιταλικών ιντερμεδίων.

Πολλά σκηνογραφικά ‘’θαύματα’’των παραστάσεων της αυλής ή των ακαδημιών ήταν εφικτά χάρη την αποτελεσματικότητα των ειδικών εφφέ. Οι αναγεννησιακοί ‘’τεχνικοί σκηνής’’ ακολούθησαν και επεξεργάστηκαν τις μεσαιωνικές τεχνικές και πρακτικές και ήταν σε θέση να πραγματοποιήσουν θαυμαστές αλλαγές και να εμφανίσουν θεότητες, τέρατα και μυθολογικά όντα στη θάλασσα, στον ουρανό, στον Παράδεισο ή στον Άδη. Οι δραματουργοί εμπνέονταν από τα κείμενα των αρχαιοκλασικών συγγραφέων ενώ οι τεχνικοί εντόπισαν τις θεωρητικές βάσεις της δουλειάς τους στην επιτομή του Τζούλιο Πόλλουτσε για τις θεατρικές μηχανές του ελληνικού θεάτρου και στην Ποιητική του Αριστοτέλη, όπου το θεαματικό στοιχείο καταδεικνύεται ως ένα από τα 6 βασικά μέρη του δράματος.

Το μεγαλύτερο θεαματικό εφφέ δημιουργούνταν από τις μηχανές που επέτρεπαν στους θεούς να ξεπροβάλλουν από τον ουρανό για να δώσουν λύση στη δράση. Αυτοί και άλλα μυθολογικά πρόσωπα πετούσαν πάνω από τη σκηνή πάνω σε άμαξες, σύννεφα ή πάνω στη ράχη ζώων και πουλιών. 

Άλλα σκηνικά εφφέ πραγματοποιούνταν χάρη στις καταπακτές που ήταν τοποθετημένες κάτω το σανίδωμα της σκηνής. Στο στήσιμο παραστάσεων σε προσωρινούς θεατρικούς χώρους χρησιμοποιούνταν πλατφόρμες ψηλές μόνον 120 ή 180 εκατοστά και ο διαθέσιμος χώρος κάτω από τη σκηνή ήταν πολύ περιορισμένος. Παρόλα αυτά δημιουργούνταν σκηνικά εφφέ ιδιαίτερα πολύπλοκα: βουνά, δέντρα και άλλα παρόμοια αντικείμενα αναδύονταν από το έδαφος και κατόπιν βυθίζονταν, τα διάφορα πρόσωπα μπορούσαν να εμφανιστούν και να εξαφανιστούν ξαφνικά, τα αντικείμενα και τα πρόσωπα υφίσταντο εξαιρετικές μεταμορφώσεις χάρη στις αντικαταστάσεις που λάμβαναν χώρα κάτω από τη σκηνή. Ακόμη και η χρήση της φωτιάς, της φλόγας και του καπνού ήταν πολύ συχνή. Ο Σαμπατίνι μιλά για έναν μηχανισμό που χρησιμοποιείται για να δίνει την ψευδαίσθηση πως οι φλόγες βγαίνουν από τη γη, ενώ ένας άλλος μηχανισμός επέτρεπε τη δημιουργία ενός πύρινου κύκλου γύρω από τους ηθοποιούς που έμοιαζαν έτσι να χορεύουν μέσα στις φλόγες.

Η δημοτικότητα των θαλάσσιων σκηνών έδωσε ώθηση στην επινόηση πολυάριθμων μηχανισμών που μπορούσαν να αναπαράγουν τα κύματα της θάλασσας. Πότε κυμάτιζε ρυθμικά ψηλά και χαμηλά ένα μεγάλο ζωγραφιστό ύφασμα, κινούμενο πάνω σε σταθερά σκοινιά στερεωμένα στο κάτω μέρος. Άλλοτε μια σειρά από τελάρα σε σχήμα κυμάτων κινούνταν έτσι ώστε ενώ μια γραμμή από κύματα ανυψωνόταν μια άλλη χαμήλωνε. Πάνω στα κύματα έπλεαν πλοία και κολυμπούσαν φάλαινες και δελφίνια. 

Συχνά έπρεπε να αναπαραστήσουν την κατάρρευση τοίχων, κάστρων και άλλων κτιρίων. Σ’ αυτήν την περίπτωση τα σκηνικά φτιάχνονταν με τελάρα που ενώνονταν χάρη σε κρυφές σιδερένιες βέργες και όταν αφαιρούνταν αυτά τα στηρίγματα, τα κτίρια κατέρρεαν. 

Τα ηχητικά εφφέ ήταν επίσης σημαντικά. Οι βροντές παράγονταν κάνοντας να κυλήσουν μπάλες από κανόνια ή πέτρες ενώ ο ήχος του ανέμου με λεπτές ξύλινες βέργες που κινούσαν στον αέρα.

Ο θεατρικός φωτισμός

Όταν οι παραστάσεις άρχισαν να στήνονται σε εσωτερικούς χώρους, ο φωτισμός της σκηνής έγινε για πρώτη φορά βασικό στοιχείο του έργου. Μόνο κατά τον 16ο αιώνα αποτέλεσε κοινή πρακτική η παρουσίαση θεατρικών έργων σε κλειστούς χώρους. Άρχισαν τότε να μελετούν τις τεχνικές φωτισμού της αίθουσας και της σκηνής.

Οι διαθέσιμες πηγές φωτός ήταν τα κεριά και λάμπες λαδιού. Σε γενικές γραμμές , για τον φωτισμό της αίθουσας προτιμούσαν τα κεριά που κάπνιζαν λιγότερο και είχαν λιγότερο δυσάρεστη μυρωδιά από το λάδι. Η πλατεία φωτιζόταν λοιπόν από κηροπήγια κρεμασμένα ακριβώς μπροστά από τη σκηνή, που έδιναν φως τόσο στην αίθουσα όσο και στο μπροστινό μέρος της σκηνής.            

Άλλα φώτα επί της σκηνής ήταν κρυμμένα πίσω από το επάνω τμήμα της κορνίζας ή πίσω από τις κάθετες πλευρές του τόξου του προσκηνίου. 

Το μελόδραμα: το κατ’ εξοχήν θεατρικό είδος της εποχής μπαρόκ!!

Από συμπληρωματικό και δευτερεύον στοιχείο τα ιντερμέδια αποτέλεσαν την κορύφωση της θεατρικής παράστασης: καθαρό θέαμα, κίνηση μεγαλειώδης, σκηνική δράση που δεν υποτάσσονταν στον λόγο. Τα ιντερμέδια μπορούσαν να αναπτύξουν στο σύνολό τους ένα ενιαίο θέμα και έτσι οι πράξεις της κωμωδίας κατέληξαν στο τέλος να γίνουν τα ιντερμέδια του θεάματος των ιντερμεδίων. 

Το 1585 και το 1589 οργανώθηκαν στη Φλωρεντία δύο θεάματα που μορφοποίησαν και σταθεροποίησαν τα βασικά θεματικά και γλωσσικά στοιχεία της επόμενης εξέλιξης του μελοδραματικού θεάτρου. Και στις 2 περιπτώσεις ο «επινοητής» των ιντερμεδίων ήταν ο Giovanni de’ Bardi, ένας λόγιος ευγενής της αυλής των Μεδίκων, ενώ η σκηνική εκτέλεση ανατέθηκε στον αρχιτέκτονα της αυλής, τον Bernardo Buontalenti, γνωστό για τη δημιουργία πανέμορφων μεγάλων στη Φλωρεντία, μανιεριστικής αισθητικής.

Σε καθένα από αυτά τα θεάματα, το σκηνικό άλλαζε εντελώς σε κάθε ιντερμέδιο και επανερχόταν στο αρχικό όταν άρχιζε η νέα πράξη της κωμωδίας. Μεγάλη η χρήση των μηχανισμών που επέτρεπαν στα πρόσωπα να πετούν στον σκηνικό χώρο πάνω σε σύννεφα ή να ανεβαίνουν χωρίς να κινούνται από το βάθος της σκηνής μέχρι τις πλαγιές ενός λόφου. 

Στην παράσταση του 1585 τα 4 κεντρικά ιντερμέδια παρουσίαζαν τα 4 στοιχεία που σύμφωνα με την αριστοτελική φυσική, αποτελούν το σύμπαν: το νερό, ο αέρας, η γη και η φωτιά. Επειδή όμως δεν επρόκειτο για αλληγορική παράσταση εμφανίστηκαν επί σκηνής τα 4 βασίλεια που συνδέονται με τα παραπάνω 4 στοιχεία (θάλασσα, ουρανός, γη, κόλαση), δηλαδή ολόκληρο το σύμπαν, με αποτέλεσμα την παρουσίαση των άπειρων δυνατοτήτων αναπαράστασης του θεάτρου και του αναπαραστατικού πλούτου των σκηνικών.

Οι τρεις κλασικές μορφές (τραγωδία, κωμωδία, σάτιρα) επέζησαν τον 17ο αιώνα, αλλά με δυσκολία. Η σταδιακή κατάργηση των τριών ενοτήτων με τη συνεπαγόμενη δυνατότητα σκηνογραφικών αλλαγών (κάθε πράξη κωμωδίας ή τραγωδία εκτυλισσόταν σε διαφορετικό περιβάλλον) και η έντονη εμφάνιση του εξωτικού στοιχείου δεν έσωσαν τις παραστάσεις σε πεζό λόγο των ‘’λόγιων’’ έργων, οι οποίες περιέπεσαν σε γενική αδιαφορία. Η λογοτεχνική παραγωγή ήταν έντονη και πολυάριθμη αλλά πληροφορίες για παραστάσεις σχεδόν μηδενικές. 

Ο 17ος αιώνας είναι ο αιώνας του μελοδράματος, που από την Ιταλία διαδίδεται σε όλα τα μέρη της Ευρώπης: σκηνογράφοι, συγγραφείς, μουσικοί, και ιταλοί τραγουδιστές αποτελούν το βασικό στοιχείο των γιορτών στις ξένες αυλές, τις αυστριακές και τις γερμανικές ιδιαίτερα.

Το μελόδραμα, άκρατη φιλοδοξία της πιο καθαρής ουμανιστικής κουλτούρας, γεννιέται από την προσπάθεια μιας ομάδας λογίων Φλωρεντινών (Camerata dei Bardi) να δώσουν νέα πνοή στα μέρη της αρχαίας τραγωδίας, της οποίας το κείμενο θεωρούνταν πως τραγουδιόταν εξ ολοκλήρου στην αρχαιότητα. Στις παραστάσεις της Καμεράτα, το μελόδραμα εξέλαβε σκηνική μορφή όμοια με το βουκολικό παραμύθι: Απόλλωνας και Δάφνη, Ορφέας και Ευρυδίκη. Πολύ σύντομα όμως στη λυρικο-δραματική μορφή μονωδιακής μελωδίας αναμείχθηκαν οι θεαματικές, φαντασμαγορικές απαιτήσεις που είχαν δυναμικά εμφανιστεί στα ιντερμέδια. 

Το όνειρο μια αρχαιοελληνικής καθαρότητας σαρώνεται από μια ζωηρή φαντασία. Η πολυτέλεια, το μεγαλειώδες και η υπερβολή είναι πρωταρχικές ανάγκες του αυλικού θεάματος: το μελόδραμα γίνεται ο κατ’ εξοχήν εκλεκτικός τόπος όπου μπορούν να εκπληρωθούν αυτές οι ανάγκες. 

Νεωτερικά στοιχεία του μελοδράματος
1) συχνή αλλαγή σκηνικών, που γίνεται σχεδόν φρενήρης τα τελευταία χρόνια του αιώνα και χρήση μηχανισμών. Τα ιντερμέδια με τη σταδιακή αυτονόμησή τους σε σχέση με το κλασικό ρεπερτόριο (αλληγορίες, τραγωδίες, κ. ά.) δίνουν ώθηση στην εξέλιξη των σκηνικών, που από σταθερά γίνονται μεταβλητά, και διαρρηγνύουν έτσι τον αριστοτελικό κανόνα των 3 ενοτήτων. 

2) η σκηνογραφική δομή σε σχέση με τον προηγούμενο αιώνα υφίσταται μια συγκεκριμένη απλοποίηση: αντί για τα τελάρα τοποθετημένα σε γωνία και εν μέρει σε ανάγλυφη μορφή, χρησιμοποιούνται απλές ζωγραφιστές κουίντες/τελάρα. Οι αλλαγές σκηνικών γίνονται εμφανώς, μπροστά στα μάτια του θεατή, με μια σειρά νέων τελάρων που καλύπτουν εκείνα της προηγούμενης σκηνής.

3) Όλη η γκάμα των φυσικών φαινομένων, από την ανατολή του ήλιου μέχρι την άνθιση της άνοιξης, είναι ίδιον του θεάτρου του 17ου αιώνα. Σ’ αυτό θα προσθέσουμε βέβαια τις εμφανίσεις/εξαφανίσεις των μυθολογικών προσώπων, τις άμαξες, τα φτερωτά άλογα, κ.ά.

4) Η κοσμική ζωή της αριστοκρατίας αναπαρίσταται και εισάγεται ακριβώς για τα θεατρικά στοιχεία που περιέχει από μόνη της: το κυνήγι, το τρέξιμο με τις άμαξες, το ίδιο το θέατρο. Ο ίδιος ο Bernini  αναπαράγει επί σκηνής το κοινό το οποίο παρευρίσκεται στην παράσταση: αυτή η εξουδετέρωση του ορίου μεταξύ ζωής και θεάτρου εκλαμβάνει για τον Μπερνίνι όχι εορταστική αλλά τραγική σημασία, συγγενική της αντίληψης του μεγάλου ισπανού δραματουργού Καλντερόν: η ζωή είναι ματαιότητα, όπως το θέατρο είναι όνειρο.

5) Τα σκηνικά με τοπία σπανίζουν όλο και περισσότερο  και στο τέλος εκλείπουν σχεδόν ολοκληρωτικά και αντικαθίστανται από αίθουσες υπέροχων παλατιών, βασιλικές αυλές ή κήπους υπέροχους, χώροι πιο κατάλληλοι για την ένταξη των αριστοκρατικών πρωταγωνιστών, που συχνά έφεραν το όνομα των αρχαίων ηρώων.

6) Η θεατρική δράση στις περισσότερες περιπτώσεις οριοθετείται μέσα στην κορνίζα του τόξου προσκηνίου, που σηματοδοτεί το όριο ανάμεσα στον κόσμο των θεατών και τον φανταστικό κόσμο του θεάματος.    

7) Τα θεωρεία!!!!  

8) Συνδυασμός μιμικής, σκηνογραφίας και μουσικής 

Σημαντικά ονόματα
Κλάουντιο Μοντεβέρντι (Ορφέας)
Ottavio Rinuccini, Giulio Caccini, Vincenzo Galilei, Iacopo Peri
ΕΡΓΑ: Δάφνη, Ευρυδίκη, Αριάδνη.

Σημαντικό στοιχείο το ‘’recitar cantando’’(παίζω τραγουδώντας)!!!!!
Το νέο κτίριο του θεάτρου αλλ’ ιταλιάνα, ή αλλιώς το θέατρο μπαρόκ με κυψελοειδή διάταξη των θεωρείων διαμορφώνεται ως εξής:

α) η αίθουσα μεγαλώνει σε ύψος και επιτυγχάνεται έτσι μεγαλύτερη χωρητικότητα (βασικός παράγοντας για τα θέατρα του 17ου αιώνα που αποσκοπούν στο κέρδος και πρέπει να αντέξουν και να αντεπεξέλθουν σε τεράστια έξοδα)

β) η σκηνή μεγαλώνει σε βάθος αλλά και σε πλάτος

γ) μονιμοποιείται πλέον το τόξο προσκηνίου

δ) τα θεωρεία αποτελούν αναπόσπαστο μέρος του θεάτρου και εγγυούνται τον κοινωνικό διαχωρισμό. Η κορνίζα του θεωρείου πλαισιώνει σαν ένα μικρό τόξο προσκηνίου την αναπαράσταση της αστικής τάξης, όπου οι θεατές/πρωταγωνιστές βλέπουν και βλέπονται, και γίνονται θέαμα μέσα στο θέαμα, και μάλιστα πολύ συχνά επικαλύπτουν με την παρουσία τους τη φράση της κεντρικής σκηνής!!!   

Η Ισπανία του Siglo de Oro (17ος αιώνας) – Θρησκευτικά θεάματα

Στην Ισπανία όπως και στην Αγγλία στη διάρκεια του 16ου και 17ου αιώνα το θέατρο γνώρισε αξιοσημείωτη ανάπτυξη και μάλιστα το διάστημα 1580-1680 ήταν τόσο παραγωγικό για το ισπανικό θέατρο που ονομάστηκε χρυσούς αιώνας του ισπανικού δράματος. Τον χρυσό αυτό αιώνα οι ίδιοι ηθοποιοί θα είναι ερμηνευτές τόσο θρησκευτικών όσο και κοσμικών κειμένων, τα οποία συνήθως γράφουν οι ίδιοι δραματουργοί. Η πλούσια σε θεατρικά έργα ισπανική αυτή περίοδος  μας επιτρέπει να την παρομοιάσουμε μ’ εκείνη του σύγχρονου ελισαβετιανού θεάτρου και ανέδειξε  3 σημαντικούς θεατρικούς συγγραφείς: Λόπε ντε Βέγκα (1562-1635), Τίρσο ντε Μολίνα (1548-1648) και Πέντρο ντε Καλντερόν ντελα Μπάρκα (1600-1681). 

Η συνύπαρξη μεταξύ θρησκευτικού και κοσμικού θεάτρου αποτυπώνεται θαυμάσια από τον Θερβάντες (συγγραφέα κωμωδιών και ιντερμεδίων) στο μυθιστόρημά του Δον Κιχώτης, όπου ο πρωταγωνιστής του με το ίδιο όνομα περιφέρεται στον κόσμο υπερασπιζόμενος τους αδυνάτους, ενώ συχνά τυχαίνει να συναντά μία άμαξα: 


«φορτωμένη με τα πιο διαφορετικά και περίεργα πρόσωπα που μπορεί κανείς να φανταστεί. Αυτός που οδηγούσε τα μουλάρια και έκανε τον αμαξά ήταν ένα κακάσχημο δαιμόνιο. Η πρώτη μορφή που εμφανίστηκε στα μάτια του Δον Κιχώτη ήταν αυτή του ίδιου του θανάτου, με ανθρώπινο πρόσωπο. Κοντά της ήταν ένας άγγελος με δύο μεγάλα ζωγραφιστά φτερά. Από τη μια ήταν ένας αυτοκράτορας μ’ ένα στέμμα στο κεφάλι που έμοιαζε χρυσό. Στα πόδια του θανάτου καθόταν ο θεός που τον ονομάζουν Έρωτα, χωρίς να έχει δεμένα τα μάτια, αλλά κρατώντας το τόξο, τη φαρέτρα και τα βέλη του. Στη συνέχεια ερχόταν ένας αρματωμένος ιππότης…»


Σύμβολο λοιπόν αυτής της σύγχυσης μεταξύ των 2 μορφών θεάτρου είναι το παραπάνω απόσπασμα όπου βλέπουμε να συνυπάρχουν ένας άγγελος κι ένας αυτοκράτορας δίπλα στο Θάνατο και τον Έρωτα. Οι αναπαραστατικές μορφές όμως του θεάτρου θρησκευτικής θεματικής και έμπνευσης διαφέρουν από αυτές τους κοσμικού και γι’ αυτό καλό είναι να ξεχωρίσουμε τα δύο αυτά είδη.


Υπάρχουν 2 βασικά είδη θρησκευτικού θεάτρου: οι comedias de santos και τα autos sacramentales. Οι comedias de santos παίζονταν τις ημέρες των εορτών των πιο σπουδαίων αγίων ή την περίοδο αγιοποίησης. Τα autos sacramentales παρουσιάζονταν κυρίως στη λήξη των λιτανειών για τον εορτασμό του Corpus Domini
, αλλά και τον Δεκαπενταύγουστο και στον εορτασμό της Παρθένου τον Σεπτέμβρη. Ο εξοπλισμός των λιτανικών αρμάτων ήταν παραδοσιακά έργο των διαφόρων επαγγελματικών και τεχνικών Συντεχνιών, αλλά από το 1638 και μετά ανέλαβαν οι ίδιοι οι Δήμοι (ή τουλάχιστον αυτός της Μαδρίτης) την ευθύνη και τα έξοδα και από κείνη τη στιγμή και μετά οι θίασοι που καλούνταν να παίξουν τα έργα είχαν μια σημαντική πηγή κέρδους. 
Comedias de Santos
Πρόκειται για δραματοποιημένη εξιστόρηση του βίου των αγίων, ο οποίος γίνεται αληθινό πρότυπο για τους πιστούς. Είναι έργο με αληθινά πρόσωπα και λαμβάνει χώρα πάνω σε σταθερές πλατφόρμες/σκηνές. Θέλει να εκφράσει το άφατο με όρους απτούς, να αποκαλύψει με ορατά σημάδια στους απλούς θνητούς το θείο μήνυμα, δεν είναι κατανοητή με μια απλή ανάγνωση αλλά προβλέπει συγκεκριμένη σκηνική αναπαράσταση, όπου όλα μεταφράζονται σε σύμβολα: από τη σκηνογραφία μέχρι τα αντικείμενα, από την αλλαγή των κοστουμιών μέχρι τον φωτισμό. Πρόκειται για παράσταση ταυτόχρονα ρεαλιστική (με απλά αντικείμενα) και συμβολική (τα ίδια αυτά αντικείμενα μετατρέπονται σε υπερβατικά σημάδια του ουράνιου κόσμου).

Οι θίασοι χρησιμοποιούσαν τα ίδια ενδύματα που είχαν και για τα κοσμικά θεάματα: τις πολυτελείς φορεσιές της dama και του galàn (πρωταγωνιστές της κωμωδίας του μανδύα και του σπαθιού), αφού οι άγιοι έχουν περάσει εγκόσμια νιότη, όπως ο άγιος Φραγκίσκος και η Αγία Κιάρα. Τη στιγμή όμως που ο ήρωας λαμβάνει τη θεία χάρη, παραιτείται από τα εγκόσμια και τα ρούχα του αλλάζουν μαζί με τον τρόπο ζωής του. Η μεταμόρφωσή του λαμβάνει χώρα μπροστά στα μάτια του κοινού, που γίνεται μάρτυρας της αλλαγής. Αυτή η συμβολική και συχνή αλλαγή κοστουμιού συμβολίζει την εξωτερική πτώχευση του αγίου και τον αντίστοιχο εσωτερικό του πλούτο: πρόκειται για σταθερό στοιχείο της comedia de santos και το εντοπίζουμε στον Λόπε, στον Τίρσο και σε άλλους. 

Η επιλογή των σκηνικών στοιχείων σχετίζεται άμεσα με τη διπλή ιδέα της ανάτασης και της αποκάλυψης που κυριαρχεί στη μυστικιστική εμπειρία. Ο άγιος περιφρονεί την απατηλή όψη της πραγματικότητας και ανακαλύπτει πίσω από την πολυτέλεια την καταστροφή και την αμαρτία που συνδέεται με την ομορφιά, ενώ ταυτόχρονα χρίζει τον φτωχό ως το αγαπημένο πλάσμα του Θεού και τα ζώα αλλά και το φυτικό βασίλειο τα βλέπει ως αντανάκλαση του θείου μεγαλείου. Έτσι τα σκηνικά στοιχεία δεν είναι απλά αντικείμενα αλλά μάρτυρες του εξέλιξης και μεταστροφής, συμμετέχουν απευθείας στα δρώμενα και αποτελούν αναπόσπαστο τμήμα της παράστασης. Η σπουδαιότητά τους καθορίζεται από την φραγκισκανική αντίληψη του σύμπαντος ως αρμονικής ενότητας όπου ο άνθρωπος και τα αντικείμενα είναι ενωμένα και αδελφοποιημένα: το βουνό ανοίγει για να αποκαλύψει στον άγιο την αλήθεια και για να προστατέψει τη ζωή της αγίας που την κατατρέχουν, η θάλασσα ξεβράζει τα σώματα των μαρτύρων για να ταφούν χριστιανικά. Τα σκηνικά όπως και τα κοστούμια είναι κινητά και σημαίνοντα, και η σκηνή χρησιμοποιείται σε όλες της τις διαστάσεις.

Η σκηνή

Ως προς το βάθος χωρίζεται σε δύο μέρη από ένα ζωγραφιστό ύφασμα που κρύβει μια σκηνή, η οποία αποκαλύπτεται την κατάλληλη στιγμή. Μπορεί να ανοίξει για την εμφάνιση ενός οράματος (τότε η σκηνή τοποθετείται εκτός χώρου), μπορεί να ανοίξει για να διευρύνει τον σκηνικό χώρο δείχνοντας έναν τόπο πραγματικό αλλά μακρινό ή γειτονικό σε σχέση με αυτόν που εμφανίζεται στο πρόσθιο τμήμα της σκηνής. Μπορεί επίσης να αναπαραστήσει μια χρονική μετατόπιση: όταν για παράδειγμα ο ουρανός αποκαλύπτει στον Βικέντιο τις αρετές του μελλοντικού άγιου Βικέντιου Φερρέρ:


«ανοίγει ένα μεγάλο ύφασμα και αποκαλύπτει μια σκηνή στην οποία ο Άγιος Βικέντιος κάνει κήρυγμα σε πολλούς ακροατές, γυναίκες και άντρες»   

Υπάρχει επίσης ένας εξώστης ή ένα μπαλκόνι που χωρίζει τη σκηνή ως προς το ύψος και ως προς το βάθος και είναι εξοπλισμένο και αυτό με μια αυλαία που ανοίγει για να φανεί μια εσωτερική σκηνή. Σ’ αυτό το διπλό άνοιγμα των υφασμάτων/αυλαίων πραγματοποιείται συμβολικά η έννοια της αποκάλυψης. Η χρήση της σκηνής κατά την κάθετη διάσταση θέτει σε λειτουργία την έννοια της ανάτασης στη διάταξη ανά επίπεδα: κόλαση, γη και ουρανός. Κάτω από τη σκηνή ανεβαίνουν δαιμονικά πλάσματα και αναμειγνύονται με τους ανθρώπους των οποίων παίρνουν την όψη. Τα θεία πρόσωπα αντιθέτως εμφανίζονται ψηλά συμβολίζοντας τη μυστική ενόραση.

Τα πρόσωπα και ο τόπος δράσης

Τα πρόσωπα εμφανίζονται ως ζωντανά και συγκεκριμένα: ο Χριστός, η Παρθένος, οι θείες αλληγορίες, κ.ά. Η κομέντια ντε σάντος προτιμά την αληθινή αναπαράσταση από τα ζωγραφιστά υφάσματα ή τα αγάλματα. Η εμφάνιση όμως των προσώπων αυτών δεν είναι απαραίτητα διαδοχική: ο συγγραφέας μπορεί κάλλιστα να θέλει να αναπαραστήσει ταυτόχρονα τη γη, τον ουρανό και την κόλαση. Εξάλλου τη στιγμή κατά την οποία ο άγιος αρχίζει να ανυψώνεται πάνω από το ανθρώπινο επίπεδο, πρέπει να του δοθεί μια θέση που να μην είναι πια αυτή των ομοίων του αλλά ούτε ακόμη αυτή των θείων: γι’ αυτό υπάρχουν παραλλαγές ως προς τη χρήση της σκηνικής αρχιτεκτονικής. Ο βασικός τόπος όπου εκτυλίσσονται αυτές οι κωμωδίες είναι το χωριό ή το σπίτι όπου ζει τη γήινη διάσταση του ο άγιος. Πρόκειται μάλλον για έναν τόπο εκτός χώρου, ένα σημείο όπου συναντιούνται το θείο και το ανθρώπινο. 

Τα μηχανήματα
Τα μηχανήματα κατεβάζουν από ψηλά τα ουράνια πλάσματα ή από την καταπακτή που ανοίγει στο επίπεδο της σκηνής, πάνω από το βασίλειο του δαίμονα. Είναι ο απαραίτητος και μυστικός ‘’δράστης’’ όλων αυτών των έργων, εμφανίζοντας από ψηλά ένα πρόσωπο, το οποίο μπορεί να μείνει μετέωρο : ο άγγελος που συντρέχει τον άγιο ο οποίος κινδυνεύει εμφανίζεται με αυτόν τον τρόπο. Οι ηθοποιοί, χάρη στα μηχανήματα, μπορούν να ανυψωθούν πάνω από τη σκηνή πραγματοποιώντας έτσι το θαύμα και ταυτόχρονα ολοκληρώνεται η παράσταση με την ανάληψη του αγίου στον παράδεισο.

Στοιχεία γενικότερου χαρακτήρα
Τα σύμβολα είναι συγκεκριμένα και έχουν απτή διάσταση, ενώ συνδέονται με μια σκηνική ελαστικότητα και μεταβλητότητα, που επιτρέπει μια συνεχή χωρο-χρονική μετατόπιση (ακόμη και εκτός του συγκεκριμένου χωροχρόνου), πολύ μεγαλύτερη μάλιστα από αυτήν στις πολλαπλές σκηνές των μυστηρίων. Η σκηνική αντίληψη μπορεί να είναι ταυτόχρονη ή διαδοχική: δεν είμαστε σε θέση να ξέρουμε ακριβώς. Μάλλον πρόκειται για μια σύνθεση των δύο αντιλήψεων που πραγματοποιείται με τη μέγιστη μορφική ελευθερία. Όλα τα μέσα είναι στην υπηρεσία του μυστικιστικού συμβολισμού και της προσπάθειας να δοθεί απόλυτη απτότητα στη μυστική έκσταση της μίμησης του Χριστού. 

Auto sacramental
Το θρησκευτικό αυτό είδος συγκέντρωνε τα χαρακτηριστικά των ηθολογιών και των κυκλικών δραμάτων. Δίπλα σε ανθρώπινα και θρησκευτικά πρόσωπα δρούσαν αλληγορικές μορφές όπως η Αμαρτία, η Χάρη, η Απόλαυση, η Οδύνη και η Ομορφιά. Οι ιστορίες αντλούνταν από τις πιο διαφορετικές πηγές και εμπνέονταν ακόμη και από μη θρησκευτικά θέματα, αρκεί να αναδείκνυαν τις αρετές των μυστηρίων της εκκλησίας και την εγκυρότητα των δογμάτων της. Όταν ανέλαβαν οι Δήμοι την ευθύνη και το στήσιμο των παραστάσεων, προσελάμβαναν θιάσους με επαγγελματίες ηθοποιούς για να παίξουν κείμενα των πιο σπουδαίων συγγραφέων της χώρας. Η σχέση μεταξύ θρησκευτικού και επαγγελματικού θεάτρου έγινε με αυτόν τον τρόπο ιδιαίτερα στενή. Τον 16ο αιώνα μαζί με τα autos παρουσίαζαν και χορούς και ιντερμέδια, τα οποία έπαιζαν συνήθως Ιουδαίοι ή Άραβες. Το 1592 όμως εξαφάνισαν όλα αυτά τα επιπλέον μη θρησκευτικά στοιχεία και ενώ μέχρι τότε παίζονταν 3 autos το χρόνο, από το 1592 μέχρι το 1647 έγιναν τέσσερα και αργότερα μειώθηκαν σε δύο. 

Τα carros (άρματα, άμαξες)
Οι παραστάσεις λάμβαναν χώρα πάνω σε άρματα, μετακινούνταν και παίζονταν σε διάφορα σημεία της πόλης. Η πρεμιέρα γινόταν στην πρωτεύουσα μπροστά στον βασιλιά, ενώ η 2η παράσταση προοριζόταν για το Δημοτικό Συμβούλιο που την παρακολουθούσε από τα παράθυρα του δημοτικού κτιρίου, ενώ οι δύο τελευταίες προορίζονταν για τον λαό, ή μία στην Πλάθα Μαγιόρ και η άλλη στην Πουέρτα ντε Γκουανταλαχάρα.

Τα κάρρος τα παρείχε ο δήμος, ο οποίος προέβλεπε επίσης να εξοπλίσει τους θιάσους με ό,τι άλλο χρειαζόταν εκτός από τα κοστούμια και τα σκηνικά αντικείμενα. Μέχρι το 1647 χρησιμοποιούντα 2 άρματα, τα οποία στη συνέχεια έγιναν τέσσερα. Ήταν ξύλινα άρματα διώροφα, καλυμμένα με ζωγραφιστά υφάσματα και εξοπλισμένα ανάλογα με τις οδηγίες που έδινε ο συγγραφέας του κειμένου. Η πρόσοψη του επάνω ορόφου ήταν μονταρισμένη πάνω σε μεντεσέδες έτσι ώστε να μπορεί να ανοιχτεί για να αποκαλύψει το εσωτερικό του. Τα κάρρος χρησίμευαν επίσης ως καμαρίνια για τους ηθοποιούς και ως είσοδοι για την σκηνή. 

Πριν το 1647 η σκηνή ήταν κινητή και αποτελούνταν από μια πλατφόρμα μονταρισμένη πάνω σε ρόδες που μετακινούνταν με τα άρματα. Ακολούθως, όταν τα άρματα γίνονται τέσσερα, η κινητή πλατφόρμα αποδεικνύεται ανεπαρκής και δεν μπορεί να συμπεριλάβει όλη τη σκηνική δράση, και γι’ αυτό στον επιλεγμένο χώρο της παράστασης έστηναν μια σταθερή πλατφόρμα.      

Σύμφωνα με τη νέα διάταξη, δύο άρματα τοποθετούνταν πίσω και τα άλλα δύο στα δύο αντίστοιχα πλαινά άκρα της πλατφόρμας, που ήταν άδεια αλλά εξοπλισμένη με καταπακτές για τα ειδικά εφφέ. Ήταν όμως ιδιαίτερα δύσκολη η μετακίνηση των τεσσάρων αρμάτων για την παράσταση ενός autos και η αντικατάστασή τους με άλλα τέσσερα για την επόμενη παράσταση, και γι’ αυτό από το 1692 και τα οχτώ άρματα τοποθετήθηκαν γύρω από την πλατφόρμα/εξέδρα. Η σκηνή πάνω στην οποία έπαιζαν είχε μήκος 14-15 μ. και βάθος 11. 

Το κοινό τοποθετούνταν γύρω από τα άρματα και συνεπώς ο κάθε θεατής, ανάλογα με τη θέση που καταλάμβανε, είχε το δικό του σημείο όρασης. 

Γενικά χαρακτηριστικά

Το 1765 απαγορεύτηκαν τα autos και οι αρχές δικαιολόγησαν αυτήν την απόφαση επικαλούμενες την αρνητική επίδραση  του πνεύματος του καρναβαλιού που κυριαρχούσε σε τέτοιου είδους θεάματα, και το αμφιλεγόμενο περιεχόμενο των φαρσών και των χορών, καθώς και την προφανή αντίφαση μεταξύ θρησκευτικής παράστασης και ηθοποιών αμφίβολης ηθικής. 

Την περίοδο 1647-1681 όλα τα έργα που παρουσιάζονται στη Μαδρίτη είναι γραμμένα από ένα και μόνο συγγραφέα, τον Καλντερόν. Οι θίασοι δέχονταν εκτός από μια γενναία αμοιβή, και το αποκλειστικό δικαίωμα να παίζουν στην Μαδρίτη την περίοδο μεταξύ Πάσχα και της εορτής του Corpus Domini. Το ενδιαφέρον για αυτού του είδους τις παραστάσεις άρχισε να φθίνει με τον θάνατο του Καλντερόν το 1681 και έγιναν απλές μιμήσεις παλαιότερων θρησκευτικών δραμάτων. Ακολούθησε η σταδιακή εξαφάνισή τους από τις λιτανείες και μετά το 1705 τα autos παίζονται μόνο στα δημόσια θέατρα.   

Το θέατρο των CORRALES (μη θρησκευτικά, κοσμικά θέματα)

Μετά το 1625 πολλοί από τους καλύτερους συγγραφείς δούλευαν κυρίως για την αυλή, αλλά το μεγαλύτερο μέρος των θεατρικών κειμένων παιζόταν στα δημόσια θέατρα ή corrales (λέγονταν έτσι γιατί αρχικά οι παραστάσεις δίνονταν στις αυλές των μεγάρων των δημίων νοσοκομείων). 

Η διάταξη και το κοινό

Στη διάρκεια του 17ου αιώνα στις μεγαλύτερες πόλεις της Ισπανίας τα παλιά corrales μεγαλώνουν και ανακαινίζονται, ενώ χτίζονται και καινούρια. Αρχικά τα corrales ήταν προσωρινοί χώροι και υπολογίζεται ότι γύρω στα 1570 στη Μαδρίτη χρησιμοποιούνταν τουλάχιστον πέντε. Πολύ σύντομα όμως δημιουργήθηκε η ανάγκη ανοικοδόμησης σταθερών θεάτρων, και το 1579 το Corral de la Cruz είναι το πρώτο σταθερό θέατρο της Ισπανίας. Το 1583 άνοιξε το δεύτερο σταθερό θέατρο, το Corral del Principe. Μέχρι τα μέσα του 17ου αιώνα ήταν τα μόνα σταθερά θέατρα στθη Μαδρίτη.   

Ο όρος corrales στην Ισπανία του 17ου αιώνα τείνει να ταυτιστεί με κείνον του θεάτρου, ενώ πρόκειται στην πραγματικότητα για αυλές τετράγωνου ή ορθογώνιου σχήματος, που περιβάλλονται από τους τοίχους των ιδιωτικών σπιτιών, και σ’ ένα από αυτούς χτιζόταν η σκηνή. Στις παραστάσεις παρευρίσκονταν, στο κεντρικό τμήμα της αυλής (patio), οι mosqueteros (όρθιοι θεατές),  στρατιώτες του ισπανικού ιππικού, που αποτελούσαν το πιο αυθόρμητο και κριτικό κομμάτι του κοινού. Πάνω από το patio, στην αντίθετη πλευρά από αυτήν της σκηνής, βρισκόταν ο εξώστης, η περιοχή που προοριζόταν για τις γυναίκες (cazuela). Ακριβώς από επάνω δύο ακόμη εξώστες: ο πρώτος χωρισμένος σε θεωρεία για τις δημοτικές αρχές της Μαδρίτης και το Συμβούλιο της Καστίλης και ο δεύτερος για τον κλήρο, ο οποίος παρακολουθούσε ακόμη και τα μη θρησκευτικά έργα. Στις δύο πλευρές της αυλής τέλος ήταν οι κερκίδες για τον λαό. Τα παράθυρα των σπιτιών που σχημάτιζαν την αυλή χρησιμοποιούνταν από τους ιδιοκτήτες τους, οι οποίοι παρακολουθούσαν τις παραστάσεις μαζί με συγγενείς και φίλους ή νοίκιαζαν τα παράθυρα σε σημαντικούς θεατές. Μόνο εδώ μπορούσαν να παρακολουθούν μαζί, γυναίκες και άντρες, τα θεάματα. Τα παράθυρα συχνά μεγάλωναν για να δημιουργήσουν μεγαλύτερη ορατότητα σε μεγαλύτερο αριθμό θεατών, με αποτέλεσμα τα δωμάτια με τα παράθυρα αυτά να μετατρέπονται σε αληθινά θεωρεία, παρόμοια με τα θέατρα αλλ’ ιταλιάνα (τα θέατρα του μπαρόκ, με τα θεωρεία, βλ. 3ο μάθημα). Πράγματι, τα νέα κτίρια για θέατρο του 17ου αιώνα, που χτίστηκαν είτε σε αυλές είτε σε άλλες περιοχές είχαν εξοπλιστεί με θεωρεία (aposentos). Για παράδειγμα το θέατρο που χτίστηκε στο παλάτι του Buen Retiro, αυλικό θέατρο, ανοιχτό στο κοινό που πλήρωνε εισιτήριο. 

Η χωρητικότητα των corrales ήταν ποικίλη: στα μέσα του αιώνα το Corral del Principe μπορούσε να χωρέσει σχεδόν 2.000 άτομα.   

Οι θεατές πλήρωναν στην είσοδο και έτσι οι γυναίκες είχαν πρόσβαση στην cazuela και οι άντρες στο patio. Οι θεατές που επιθυμούσαν να καθίσουν στις gradas (κερκίδες), στα taburetes (σκαμνάκια) ή στο θεωρείο πλήρωναν κάτι παραπάνω. 
Μετριοπαθής πολεμική ενάντια στους ηθοποιούς στην Ισπανία
Αντίθετα απ’ ό,τι θα περίμενε κανείς η πολεμική εναντίον των ηθοποιών δεν ήταν έντονη στην Ισπανία όπως σε άλλες χώρες. 

Α) Πρώτον γιατί τα corrales ήταν συχνά ιδιοκτησία των θρησκευτικών ινστιτούτων που έκαναν αγαθοεργίες και κέρδιζαν από αυτά χρήματα.

Β) Έπειτα γιατί οι θίασοι που έπαιζαν στα δημόσια θέατρα συχνά ήταν προσκεκλημένοι να παίξουν και στην αυλή, είτε σε ιδιωτικές παραστάσεις είτε σε γιορτές και εορτασμούς. 

Γ) Και τρίτον αυτοί οι θίασοι συχνά χρησιμοποιούνταν για τα θρησκευτικά θεάματα. 

Ο επαγγελματικός χαρακτήρας των θιάσων
Έτσι το επαγγελματικό θέατρο γίνεται εργαλείο και έκφραση της πρωταρχικής εκείνης δύναμης του ισπανικού πολιτισμού, που είναι ο καθολικισμός. Για τον λόγο αυτό επετράπη στους ηθοποιούς να σχηματίσουν μια Confradia, μια αδελφότητα, ένα αληθινό επαγγελματικό σωματείο , επίσημα αναγνωρισμένο ως τμήμα, αν και χαμηλό και περιφρονημένο, του κοινωνικού ιστού.  

Οι θίασοι αυτοί καλούνταν να παίξουν υπό διαφορετικές συνθήκες και σε διαφορετικούς χώρους (ιταλική σκηνή του αυλικού θεάτρου, ελαστική και ουδέτερη των corrales, πολύπλοκη των carros) και έπρεπε να είναι ιδιαίτερα ελαστικοί και προσαρμόσιμοι. Πιθανότατα υπήρξαν πολυάριθμοι θίασοι, αλλά μόνο οχτώ και αργότερα δώδεκα, είχαν ρητή έγκριση για να παίζουν: οι υπόλοιποι δεν έπρεπε να παίζουν στις μεγάλες πόλεις. 

Οι θίασοι
Ο μοναδικός σημαντικός προσδιορισμός σχετικά με τους θιάσους είναι αυτός που τους διαχωρίζει σε εγκεκριμένους θιάσους (companies de titulo) και μη εγκεκριμένους (companies de legua). Οι πρώτοι έπαιζαν στα corrales των μεγάλων πόλεων, ενώ οι δεύτεροι έστηναν τις σκηνές τους στις ταβέρνες και στις δημόσιες πλατείες των μικρότερων πόλεων. Το 1603 ο βασιλιάς παραχώρησε την άδεια σε οχτώ θιάσους και το 1615 έγιναν δώδεκα. 

Υπήρχαν 2 είδη θιάσου: οι θίασοι που αποτελούνταν από μετόχους και αυτοί που αποτελούνταν από ηθοποιούς, οι οποίοι πληρώνονταν και δούλευαν για κάποιον επιχειρηματία/ιμπρεζάριο. Οι θίασοι είχαν γυναίκες και άντρες ηθοποιούς. 

Οι θίασοι της Κομέντια ντελ Άρτε επισκέφτηκαν πολλές φορές την Ισπανία στα τέλη του 16ου αιώνα (θίασοι του Τριστάνο Μαρτινέλλι, Μασιμιλιάνο Μιλανίνο, Αλμπέρτο Ναζέλλι). 

Οι θίασοι βρίσκουν ισχυρούς συμμάχους στο πρόσωπο των δημοτικών αρχών, των οποίων τα κονδύλια για τα ευαγή ιδρύματα εξαρτιόνταν από το θέατρο. 

Μία από τις έντονες αντιθέσεις μεταξύ εκκλησίας και θιάσων είναι η παρουσία των γυναικών ηθοποιών. Το 1587 είναι η χρονιά κατά την οποία οι γυναίκες αποκτούν επίσημα την άδεια να εμφανίζονται επί σκηνής, ενώ το 1596 η εκκλησία έχει στα χέρια της ένα βασιλικό διάταγμα που απαγορεύει στις γυναίκες να παίζουν, αλλά φαίνεται πως δεν τέθηκε ποτέ σε ισχύ. 

Γνωρίζουμε τα ονόματα πάνω από 2.000 ηθοποιών τον χρυσό αιώνα του ισπανικού θεάτρου. Εν γένει οι ηθοποιοί επιλέγονταν από τον απλό κόσμο και ενίοτε έπαιζαν ακόμη και μέλη της χαμηλής αριστοκρατίας. 

Τα κοστούμια και η σκηνογραφία
Στο ισπανικό θέατρο ισχύει για τα κοστούμια ό,τι ισχύει και στο αγγλικό της ίδιας περιόδου. Εν γένει χρησιμοποιούνταν ενδυμασίες της εποχής και μόνο τα ιστορικά ή μυθολογικά πρόσωπα διαφοροποιούνταν ως προς τα κοστούμια και φορούσαν ευφάνταστα, πολυτελή ή αρχαιοπρεπή ενδύματα.  

Το 1653 απαγορεύτηκε να φορούν οι γυναίκες ηθοποιοί εξεζητημένες περούκες, βαθιά ντεκολτέ, κοντά φορέματα ή πολύ φαρδιές φούστες. Επίσης έπρεπε να φορούν ένα μόνο κοστούμι ανά παράσταση, εκτός αν το σενάριο απαιτούσε την αλλαγή ρούχων. Η προσωπική γκαρνταρόμπα ενός ηθοποιού θεωρούνταν ο μεγαλύτερος πλούτος του γιατί διευκόλυνε την πρόσληψη ή την απονομή ενός ρόλου. 

Η σκηνή και ο σκηνικός εξοπλισμός του ισπανικού δημόσιου θεάτρου ήταν από πολλές απόψεις παρόμοια με αυτά του αγγλικού. Η σκηνή αποτελούνταν από μία υπερυψωμένη πλατφόρμα, χωρίς τόξο προσκηνίου και κεντρική αυλαία, οριοθετημένη στο πίσω μέρος από μία πρόσοψη σταθερή. Στο Corral de la Cruz και στο Corral den Principe η σκηνή είναι υπερυψωμένη περίπου 1,80 m. Από το επίπεδο του patio. 
Οι σκηνικές πρακτικές ήταν πολύ απλές και πρωτόγονες σχεδόν, και έμοιαζαν με αυτές του ελισαβετιανού θεάτρου. Μία είσοδος ή μία έξοδος έφταναν για να δείξουν την αλλαγή τόπου. Χρησιμοποιούνταν εξάλλου τρία διαφορετικά είδη σκηνικού φόντου. Συχνά έφτανε η πρόσοψη ως μοναδικό φόντο για τη δράση. Δεν υπήρχε πιθανότατα συγκεκριμένη σκηνογραφική αντίληψη και τα σκηνικά της παράστασης εξαρτιόνταν από τη διαθεσιμότητα αντικειμένων. Μετά το 1650 εντάθηκε η φροντίδα για τα σκηνικά εφφέ και σύντομα ζωγραφισμένα τοπία, παράθυρα και πόρτες άρχισαν να διακοσμούν την πρόσοψη αντικαθιστώντας τις παλιές κουρτίνες/υφάσματα. Δεν έγινε καμία προσπάθεια να χρησιμοποιηθούν προοπτικά σκηνικά. Η σκηνή είχε διάφορες καταπακτές ενώ η οροφή της σκηνής φιλοξενούσε τις θεατρικές μηχανές/μηχανήματα που επέτρεπαν στα σκηνικά αντικείμενα και πρόσωπα να ‘’πετούν’’. Μετά το 1650 αυτές οι μηχανές διαδόθηκαν όλο και περισσότερο. 

Οι ψυχαγωγίες της Αυλής

Το θέατρο έφτασε στο απόγειό του υπό τη βασιλεία του Φιλίππου 4ου (1621-1665), που στο διάστημα 1623-1653 παρευρέθηκε σε περίπου 300 διαφορετικές παραστάσεις. Η ιταλική σκηνή εισήχθηκε ήδη από τον 16ο αιώνα αλλά η χρήση της έγινε ευρεία μόνο όταν το 1626 ο Κόζιμο Λόττι έφτασε από τη Φλωρεντία στην ισπανική αυλή.

Το 1640 ο Λόττι έχτισε στο παλάτι του Buen Retiro ένα μόνιμο θέατρο, το Κολιζέο. Το θέατρο θύμιζε τα δημόσια corrales επειδή είχε patio, 3 επίπεδα aposentos και μία cazuela. Το Κολιζέο ήταν σκεπασμένο και πιθανόν είχε τόξο προσκηνίου, ίσως το πρώτο που χτίστηκε στην Ισπανία. 

Το διάστημα 1646-1651 έκλεισαν τα δημόσια θέατρα.

Ιταλοί σκηνογράφοι όπως ο Baccio del Bianco κλήθηκαν στην Ισπανία και διάδωσαν τις ανακαλύψεις και τους νεωτερισμούς της ιταλικής σκηνογραφίας. Ο Ισπανός Jose Caudi πήρε τη θέση των ιταλών σκηνογράφων και έγινε ο πρώτος αξιόλογος ντόπιος σκηνογράφος. 

Μετά το θάνατο του Καρόλου του 2ου, το θέατρο έχασε την αίγλη του και άρχισε να ως θεσμός να φθίνει. 

ΛΟΠΕ ΝΤΕ ΒΕΓΚΑ

Μεγάλη ακμή θα γνωρίσει το ισπανικό θέατρο με τον Λόπε ντε Βέγκα (1562-1635), «τέρας της φύσης», που λέγεται πως έγραψε περίπου 1.200 έργα, από τα οποία διασώζονται 700!! Παθιασμένος χαρακτήρας διήγαγε ταραγμένο βίο, και θεωρείται ο πιο παραγωγικός συγγραφέας της ισπανικής λογοτεχνίας και πολύ πιθανόν της παγκόσμιας. 
Τα θέματά του είναι: 
Α. θρησκευτικά

Β. ιστορικά

Γ. κοινωνικά

Δ. ποιμενικά
Στα έργα του εμφανίζονται όλες οι κοινωνικές τάξεις: βασιλείς, ευγενείς, λαός (αγρότες). Και συχνά προβάλλεται η αντίθεση μεταξύ της φαύλης πόλης και της γεμάτης αρετής υπαίθρου. 

Ανέδειξε επίσης το καθαρά ισπανικό είδος της «κομέδιας του μανδύα και του σπαθιού», μολονότι η διάκριση αυτή είναι εντελώς συμβατική, αφού στα έργα του όλα τα στοιχεία συνυπάρχουν και διαπλέκονται: γκροτέσκο και αυστηρό, φαντασία και ιστορικό γεγονός, τραγικό και κωμικό. Τη συνύπαρξη εξάλλου του τραγικού με το κωμικό την διατυπώνει προγραμματικά στην πραγματεία του Περί της νέας τέχνης για τη συγγραφή κωμωδιών και προοιωνίζεται έτσι την ουσιώδη αρχή του ρομαντισμού.  

Η πολύ σημαντική πραγματεία του Περί της νέας τέχνης για τη συγγραφή κωμωδιών, προβάλλει την προσαρμογή της τέχνης στην πραγματικότητα της εποχής και μια ανοικτή, ευέλικτη τεχνοτροπία για την νέα ισπανική κωμωδία. 

Συνεχιστές του υπήρξαν πολλοί. Αναφέρουμε χαρακτηριστικά:
1. Guillen de Castro, έγραψε Τις περιπέτειες του Σιντ, το οποίο ενέπνευσε τον γάλλο Κορνέιγ για τον δικό του Σιντ.

2. Tirso de Molina, έγραψε το El Burlador de Seville, όπου πρωτοεμφανίζεται ο χαρακτήρας του Don Juan.

Καλντερόν ντε λα Μπάρκα και οι σύγχρονοί του

Γενικά

Σε αντίθεση με τον Λόπε ντε Βέγκα και τους σύγχρονούς του, που συνδέονταν βασικά με τα δημόσια θέατρα, ο Καλντερόν και διάφοροι συγγραφείς της γενιάς του έγραψαν κυρίως για το θέατρο της αυλής. Πολλοί ιστορικοί εντοπίζουν σ’ αυτήν την αντίστροφη τάση τη βασική αιτία της εξασθένισης του ισπανικού θεάτρου που άρχισε γύρω στα 1650.

Ο Πέντρο Καλντερόν ντε λα Μπάρκα (1600-1681), γιος ενός αυλικού υπαλλήλου, απέκτησε εκλεπτυσμένη παιδεία και διαμορφώθηκε στο πανεπιστήμιο της Σαλαμάνκα. Το 1651 έγινε ιερέας και συνέχισε να γράφει autos sacramentales για τη Μαδρίτη και περιστασιακά, κάποια έργα για την αυλή. Από τα 200 περίπου έργα του διασώζονται σήμερα μόνο καμιά εκατοστή,, από τα οποία τα 80 είναι autos. 
Το διάστημα 1622-1640 ο Καλντερόν έγραψε τα καλύτερα μη θρησκευτικά έργα του, τα οποία μπορούν να χωριστούν σε δύο βασικές κατηγορίες: α) τις κωμωδίες μανδύα και σπαθιού όπως Η γυναίκα φάντασμα, με ερωτική πλοκή και ευτυχές τέλος και β) τα σοβαρά έργα, πολλά από τα οποία πραγματεύονται το θέμα της ζήλιας και της τιμής.

Μετά το 1652 όλα τα μη θρησκευτικά έργα του Καλντερόν γράφτηκαν για την αυλή. Είναι σύντομα και ελαφριά, συχνά διασκευές των κλασικών μύθων, με χορωδιακά περάσματα και πολυάριθμους τραγουδιστούς διαλόγους. Επειδή παίζονταν στο βασιλικό κυνηγετικό περίπτερο της Zarzuela, αυτό το είδος μουσικής κωμωδίας, που αργότερα έγινε μία από τις πιο δημοφιλή ισπανικά θεατρικά είδη, ονομάστηκε zarzuela.
Ο Καλντερόν είναι γνωστός κυρίως για τα autos sacramentales, θεατρικό είδος που τελειοποίησε. Είναι ο συγγραφέας όλων των autos που παρουσιάστηκαν στη Μαδρίτη από το 1647 μέχρι το 1681. Τα καλύτερα autos είναι Η λατρεία του Σταυρού και το Μεγάλο θέατρο του κόσμου. 

Η θεατρική παραγωγή του χρυσού αιώνα υπήρξε τεράστια. Σύμφωνα με μια συνολική εκτίμηση μέχρι τοπ 1700 είχαν γραφτεί από 15.000 μέχρι 30.000 θεατρικά έργα. 

Βασικά υφολογικά χαρακτηριστικά του

•αναδιοργανώνει, αποκαθαίρει και εμβαθύνει τη θεατρική κληρονομιά.

•συμπυκνώνει των προηγουμένων πολλαπλά διαπλεκόμενων υποθέσεων και απλοποιεί την πλοκή.

•μειώνει τον αριθμό των χαρακτήρων και τους ιεραρχεί.

• οι πρωταγωνιστικές μορφές είναι ανάγλυφες και βαθύτερες.

• παρουσιάζει τη φιλοσοφία του επί σκηνής

• προσφεύγει στον συμβολισμό και την αλληγορία.

• δίνει νέα χροιά στο θεολογικό δράμα (autos sacramental)

• η καινούρια γλώσσα που χρησιμοποιεί έχει χαρακτήρα φιλολογικό.

•το  θέατρό του αποτελεί καθολική καλλιτεχνική έκφραση

• υιοθετεί σκηνοθετικά τεχνάσματα ανώτερα των φτωχών μέσων του corral, του λαικού θεάτρου.

•πειραματίζεται σε ποικίλα είδη και θέματα.

Η δραματική γραφή του
• κάνει συστηματική χρήση του μονολόγου σε διαλογική δομή.

• χρησιμοποιεί περίτεχνη γλώσσα

• οι καταστάσεις και η ατμόσφαιρα των έργων του είναι εξωτικές και παράξενες.

• καταφεύγει στην υπερβολή, στο νοσηρό και τερατώδες στοιχείο (βλ. Ο γιατρός της δικής του τιμής).        
Η ΖΩΗ ΕΙΝΑΙ ΟΝΕΙΡΟ

Το πιο γνωστό έργο του είναι Η ζωή είναι όνειρο. Πρόκειται για ένα αλληγορικό παραμύθι για το μυστήριο της ζωής. Το βασικό πρόσωπο, ο Σιγισμούνδος, ένας πρίγκιπας που από τότε που γεννήθηκε μεγάλωσε φυλακισμένος σ’ έναν πύργο, αγνοώντας την κοινωνική του τάξη, μια μέρα οδηγείται στην αυλή, όπου μπαίνουν σε δοκιμασία οι ικανότητές του να κυβερνά. Θεωρείται ανάξιος να βασιλεύσει και ξαναοδηγείται στη φυλακή του, όπου θα πιστέψει ότι η παραμονή του στην αυλή ήταν μόνο ένα όνειρο. Έτσι, όταν ελευθερώνεται από τους ανταρσίες που θέλουν να τον ενθρονίσουν, αμφιβάλλει νομίζοντας πως κι αυτή η απελευθέρωση ήταν μόνο ένα όνειρο. Ωστόσο, μετά την ήττα των βασιλικών στρατευμάτων και μόλις αναλαμβάνει τα ηνία της εξουσίας, κυβερνά σεβόμενος το δίκαιο και τη δικαιοσύνη.
Ο Λόπε ντε Βέγκα και οι σύγχρονοί του
Η θεατρική παραγωγή στην Ισπανία του 17ο αιώνα χαρακτηρίζεται από υψηλή ποιότητα, πολυάριθμούς συγγραφείς, ιδιαίτερα χαρακτηριστικά στο ύφος και τη γλώσσα των κειμένων και μπολιάζεται με τη δυναμική παρουσία δύο κορυφαίων δραματουργών, του Λόπε ντε Βέγκα και του Καλντερόν ντελα Μπάρκα, οι οποίοι προσέδωσαν μεγάλη αίγλη στα θεατρικά δρώμενα του ισπανικού μπαρόκ, έτσι ώστε να αποκαλούμε πλέον αυτήν την περίοδο  siglo d’oro (χρυσούς αιώνας!)

Χαρακτηριστικά του νέου δράματος
Σε σχέση με αυτό του προηγούμενου αιώνα, ο αριθμός των πράξεων είναι μειωμένος. Οι πράξεις είναι 3, ενώ προτιμάται ο στίχος από τον πεζό λόγο.

Κάθε πράξη έχει περίπου 1.000 στίχους.

Η υποκριτική τεχνική συνδυάζεται με τον χορό και το τραγούδι. 

Το πιο νεωτερικό αλλά και ‘’παράφωνο’’ στοιχείο της ισπανικής ‘’νέας κωμωδίας’’ είναι η συστηματική συνύπαρξη/συνδυασμός του τραγικού με το κωμικό στοιχείο, διαρρηγνύοντας όχι μόνο τις αριστοτελικές αρχές περί ενότητας χώρου, χρόνου και δράσης, αλλά και περί διαχωρισμού των ειδών. Είτε επρόκειτο για έργο που το τέλος του ήταν ευτυχές και έκλεινε με γάμους και χαρές, είτε για έργο με τέλος δυστυχές και βίαιη κατάληξη με θανάτους, το έργο λεγόταν πάντα κωμωδία!!! 

«Η υπερμεγέθης χωρητικότητα της ισπανικής κωμωδίας θα μπορούσε να βρει ανταπόκριση στον τίτλο τραγικοκωμωδία» σύμφωνα με τον Μποζίζιο. 

Προσπάθεια κατηγοριοποίησης της απεριόριστης παραγωγής της ισπανικής κωμωδίας

Α) Υψηλή ή ηρωική κωμωδία, με ιστορικό, μυθιστορηματικό, ιπποτικό, αγιογραφικό ή και φανταστικό περιεχόμενο, με ηρωικές προσωπικότητες και πολύπλοκη σκηνοθεσία.

Β) Η κωμωδία του μανδύα και του σπαθιού (των δύο αντικειμένων που χρησιμοποιούνταν τότε στην καθημερινότητα) ή κωμωδία της πλοκής. Με θέματα από την καθημερινή ζωή, σε εσωτερικούς χώρους σπιτιών ή στην πόλη, και με μια ιστορία αγάπης πάντα στην πλοκή της. 

Γ) Το παραμύθι, δράμα με μυθολογικο-βουκολικό περιεχόμενο, προορισμένο για τις παραστάσεις της αυλής.   
Ο πιο παραγωγικός συγγραφέας του ισπανικού θεάτρου είναι ο Λόπε Φέλιξ ντε Βέγκα Κάρπιο (1562-1635), που πολέμησε με τον ισπανικό στόλο ενάντια στους Εγγλέζους, υπηρέτησε διάφορους άρχοντες, ασχολήθηκε με διάφορα επαγγέλματα, είχε περιπετειώδη αισθηματική ζωή και το 1614 μπήκε στον κλήρο.  Παρά τις πολυάριθμες δραστηριότητές του, το 1609 δήλωσε πως είχε γράψει 473 θεατρικά κείμενα. Εκτιμάται ότι η συνολική παραγωγή του ανέρχεται στα 1.800 θεατρικά έργα, μολονότι από αυτά είναι πιθανόν να έχει γράψει μόνο 800. Έχουν σωθεί από αυτά περίπου 450.

Είναι δύσκολο να αποτιμήσουμε την ποιότητα του έργου του εξαιτίας του μεγάλου αριθμού των κειμένων του. Μπορούμε όμως να σκιαγραφήσουμε ορισμένα γενικά χαρακτηριστικά:
α) ικανότητα να δημιουργεί τέτοια δράση ώστε να κρατά συνεχώς αμείωτη την προσοχή του κοινού και διατηρεί υψηλή την ένταση.

β) συχνά η δράση αναπτύσσεται από τη σύγκρουση ανάμεσα στις απαιτήσεις του έρωτα και αυτές της τιμής, ένα θέμα που κατέστησε δημοφιλές και κληροδότησε στο μεταγενέστερο ισπανικό δράμα.

γ) τα έργα του καταλήγουν σε ευτυχές τέλος Τα πρόσωπα προέρχονται από όλες τις κοινωνικές τάξεις.

δ) οι γυναικείοι ρόλοι είναι οι πιο επιτυχημένοι.

ε) Ο Λόπε ανέπτυξε τον ρόλο του gracioso ή απλοικού, ενός προσώπου που βρίσκουμε στα έργα της εποχής του.  

στ) η γλώσσα όλων των προσώπων είναι φυσική, ζωντανή και εναρμονίζεται με τους διαφορετικούς χαρακτήρες, ενώ χρησιμοποιεί ποικίλα μετρικά σχήματα.

Ζ) αριστοτεχνική ικανότητα στην υιοθέτηση τεχνικών και μοτίβων από την παράδοση, τα οποάι διάνθησε και τα μετέτρεψε σε ζωτικούς οργανισμούς, σε απόλυτη συμφωνία με με την ευαισθησία του κοινού της εποχής.  

Ο Λόπε ντε Βέγκα ήταν ασφαλώς ο πιο δημοφιλής συγγραφέας της εποχής του. Για τη δική μας εποχή το πιο γοητευτικό έργο του είναι μάλλον το Fuente ovejuna, όπου ένας τυραννικός άρχοντας/ιππότης, ο Φερνάρ Γκόμεζ, θανατώνεται από τους κατοίκους του χωριού, οι οποίοι συλλαμβάνονται, αρνούνται να ομολογήσουν το έγκλημα, ακόμη και υπό την πίεση των βασανιστηρίων και στο τέλος σώζονται με την παρέμβαση του βασιλιά. Πολλοί κριτικοί θεωρούν πως αυτό το έργο εκφράζει επαναστατικά αισθήματα, ενώ είναι πιθανόν πολύ πιο απλά ο Ντε Βέγκα να ήθελε να επαινέσει τον βασιλιά επειδή έδωσε τέλος στο φεουδαρχικό σύστημα.

Δίπλα στον Λόπε κατατάσσονται αρκετοί άλλοι ελάσσονες συγγραφείς. Οι πιο σημαντικοί είναι ο Guillen de Castro, Tirso de Molina, Juan de Alarcon.
O Guillen de Castro φίλος και μιμητής του Λόπε έγραψε πολλά έργα αλλά σήμερα τον θυμόμαστε σχεδόν αποκλειστικά για το Las mocedades del Cid (Η παιδική ηλικία του Σιντ, 1618), από το οποίο εμπνεύστηκε ο Κορνέιγ για τον δικό του Cid.

O Tirso deMolina φαίνεται πως έγραψε περίπου 400 έργα αλλά σήμερα διασώζονται μόνο 80. Το πιο γνωστό είναι σίγουρα το El burlador de Sevilla (Ο χωρατατζής της Σεβίλλης, 1630), που αποτελεί την πρώτη θεατρική επεξεργασία του θρύλου του Ντον Τζοβάννι. 

Ο Juan Ruiz de Alarcon γεννήθηκε στο Μεξικό και διαπαιδαγωγήθηκε στην Ισπανία, έγραψε 30 κωμωδίες εξαιρετικής μορφικής τελειότητας. 

ΤΟ ΘΕΑΤΡΟ ΣΤΗ ΓΑΛΛΙΑ ΤΟΥ 17ΟΥ ΑΙΩΝΑ

Γενικά χαρακτηριστικά του θεάτρου στην Ευρώπη.
Κατά τον 17ο αιώνα το θέατρο άνθησε ως θέαμα σε όλη την Ευρώπη αλλά και ως δραματουργία (γραπτά κείμενα). Η διχοτόμηση του θέατρου σε λόγιο με ήρωες κλασικής μυθολογίας σε γλώσσα ουμανισμού ή θρησκευτικού κηρύγματος (λατινικά) και σε λαϊκό με τα είδη της φάρσας, της αλληγορικής ηθολογίας και το έντονο δραματικό στοιχείο (επικρατούσα μέχρι τα μέσα του 16ου αιώνα) ξεπερνιέται κατά τον 17ο αιώνα, όπου έχουμε δείγματα νεότερης θεατρικής λογοτεχνίας σε εθνικές γλώσσες. 

Βρισκόμαστε στην εποχή της αναπαράστασης, του ισπανικού μπαρόκ, του γαλλικού κλασικισμού και της διαμάχης των ιδεών. Το θέατρο ως μέσο διαπαιδαγώγησης ενδιαφέρει άμεσα τα νέα κέντρα εξουσίας και παιδείας που σχετίζονται με τις μοναρχικές αυλές και τις πόλεις. Το θέατρο τον 17ο αιώνα εμφανίζεται ως αντιθετικό σώμα ( βλ. θέατρο με κανόνες του γαλλικού κλασικισμού και ισπανικό θέατρο που παραβαίνει του κανόνες) με ανομοιογενή εξάπλωση και άνθηση (κυρίαρχο λογοτεχνικό είδος στην Ισπανία, Γαλλία και Αγγλία vs. Στασιμότητα στην Ιταλία, σε αντίθεση με την άνθησή του κατά τον 16ο αιώνα με την Κομέντια). Το ρήγμα στο θεατρικό χώρο οριοθετείται στην αναζήτηση από τη μια κανόνας και ευρυθμίας (Γαλλία) και στη ροπή από την άλλη προς το ακανόνιστο (Ισπανία με την ανοικτή, ευέλικτη τεχνοτροπία της νέας ισπανικής κωμωδίας, Σαίξπηρ).

Αναδρομή και σύνδεση με τον προηγούμενο αιώνα
1. Τα πρώτα θεατρικά έργα του κλασικισμού (16ος αιώνας) 
Ο κλασικισμός μπορεί να άνθησε στη Γαλλία του 17ου αιώνα και να έφτασε στο απόγειο με τον Κορνέιγ και τον Ρακίνα, αλλά ήδη από τον 16ο αιώνα είχε εμφανίσει τα πρώτα δείγματα. Ο Etienne Jodelle (1523-1573), μέλος της Πλειάδας, έγραψε την τραγωδία Η φυλακισμένη Κλεοπάτρα και την κωμωδία Ευγένιος, ακολουθώντας τα κλασικά πρότυπα. Το παράδειγμά του ακολούθησαν γρήγορα και άλλοι συγγραφείς, όπως οι Jacques Grévin, Jean-Antoine de Baif, Jean de la Taille και Robert Garnier. Στο 2ο μισό του 16ου αιώνα οι γαλλικές κωμωδίες του Pierre de Larivey (1540-1619) είχαν τη μεγαλύτερη απήχηση στο κοινό.

Το 1572, όταν ο Jean de la Taille δημοσίευσε μια εργασία στην οποία υποστήριζε τον κανόνας των 3 ενότητα, τα κλασικιστικά ιδεώδη είχαν πλέον διαδοθεί και παγιωθεί και στη Γαλλία. Τα γαλλικά θεατρικά έργα όμως του τέλους του 16ου αιώνα τηρούσαν σποραδικά μόνο τους αριστοτελικούς κανόνες, μάλλον επειδή η μεσαιωνική αισθητική δεν είχε εντελώς εκλείψει και οι συγγραφείς θεωρούσαν πιο σημαντικό να αρέσουν στο κοινό παρά να υπακούσουν ακραιφνώς στα αρχές των 3 ενοτήτων.

2. Βιτρούβιος, Τερέντιος και Σέρλιο στη Γαλλία του 16ου αιώνα και σκηνικά

Στη Γαλλία η πραγματεία περί αρχιτεκτονικής του Βιτρούβιου μεταφράστηκε το 1547, ο Charles Estienne στην εισαγωγή του για την Άντρια του Τερέντιου το 1542, αναφέρεται στη χρήση των περιάκτων, ενώ το 1545 ο Σέρλιο, ο οποίος διέμενε τότε στην αυλή του Φρανσουά Ι, δημοσίευσε στη Γαλλία την πραγματεία του. Εξάλλου η προοπτική σκηνή είχε σίγουρα χρησιμοποιηθεί στη Λυών το 1548 για την παράσταση της Καλάντρια του Μπιμπιένα, που δόθηκε προς τιμήν του Ενρίκου και της Κατερίνας. Μολονότι ήταν όμως γνωστές οι τεχνικές και η γενικότερη αντίληψη των ιταλικών σκηνικών, τα αυλικά θεάματα χρησιμοποιούσαν ως επί το πλείστον πολλαπλά σκηνικά στοιχεία, ξεκομμένα το ένα από το άλλο (μεσαιωνικού χαρακτήρα δηλαδή), σκορπισμένα σ’ έναν μεγάλο χώρο, και όχι συγκεντρωμένα σε μια σκηνική ενότητα.

3. Είδη αυλικής ψυχαγωγίας της εποχής
Το μεγαλύτερο μέρος από τις κωμωδίες παιζόταν στα κολλέγια ή στην αυλή. 

Οι πιο χαρακτηριστικές αυλικές ψυχαγωγίες ήταν οι fêtes de cour (αυλικές γιορτές), οι βασιλικές παράτες και τα τουρνουά. Μέσα από αυτά τα θεάματα αναπτύχθηκε το ballet de cour, γαλλική εκδοχή των ιταλικών ιντερμεδίων και των αγγλικών masques, το οποίο περιείχε ένα ενιαίο θέμα, διανθισμένο με τραγούδι, χορό και πολύπλοκα σκηνικά εφφέ.  

Ιδιαίτερα σημαντικό για τη χρήση των σκηνικών μηχανισμών είναι το Ballet comique de la Reyne, με βασικό θέμα τον μύθο της Κίρκης, που οδηγεί τους ανθρώπους στο βίτσιο και τους μετατρέπει σε ζώα. Παρουσιάστηκε το 1581 στην αίθουσα του Petit Bourbon, που βρίσκονταν σ’ ένα γειτονικό του Λούβρου μέγαρο (θα γίνει ένα από τα πιο σημαντικά αυλικά θέατρα του 17ου αιώνα). Θεωρείται εν γένει η πρώτη ολοκληρωμένη έκφραση του ballet de cour, το οποίο θα αναπτυχθεί ιδιαίτερα τον 17ο αιώνα!!

4. Το δημόσιο θέατρο στο Παρίσι μέχρι το 1629
Ενώ τα αυλικά θεάματα και οι εμπνευσμένες από τα κλασικά ιδεώδη κωμωδίες γίνονταν ολοένα και πιο δημοφιλή, το μονοπώλιο στα δημόσια θέματα στο Παρίσι το είχε η Αδελφότητα του Πάθους
. Το 1548, η Αδελφότητα ξεκίνησε την κατασκευή ενός νέου κτιρίου, που αποτέλεσε πιθανότατα το πρώτο σταθερό, από τους ρωμαϊκούς χρόνους, θέατρο στην Ευρώπη και ονομάστηκε Hôtel de Bourgogne, επειδή το οικόπεδο ανήκε στον Δούκα της Βουργουνδίας. Η Αδελφότητα στη συνέχεια ελέγχει όλη την παραγωγή λαικών δραμάτων, ενώ έχουν απαγορευτεί οι παραστάσεις θρησκευτικών δραμάτων.

Το 1570 υπήρχαν πλέον πολυάριθμοι επαγγελματικοί θίασοι που δρούσαν εκτός Παρισιού, αλλά εξαιτίας του μονοπωλίου της Αδελφότητας, ελάχιστες ομάδες φτάνουν στην πρωτεύουσα, ενώ οι συνθήκες είναι πιο ευνοϊκές στην υπόλοιπη χώρα. Μετά το 1570 ορισμένοι περιοδεύοντες θίασοι  άρχισαν να νοικιάζουν το Hôtel de Bourgogne για μικρά διαστήματα, και άλλοι χρησιμοποιούσαν σποραδικά διαφορετικούς χώρους, ενώ έπρεπε σε κάθε περίπτωση να πληρώνουν στην Αδελφότητα ένα συγκεκριμένο ποσόν.

Η περίοδος 1540-1590 χαρακτηρίζεται από πολιτικές διαμάχες μεταξύ καθολικών και ουγγονότων (βλ. Νύχτα του Αγ. Βαρθολομαίου το 1572, με σφαγή χιλιάδων Ουγονότων). Το διάστημα αυτό μειώθηκαν δραστικά οι αυλικές παραστάσεις, ενώ στο Παρίσι διακόπηκαν εντελώς οι παραστάσεις δημόσιου χαρακτήρα.

Το θέατρο άρχισε πάλι να λειτουργεί γύρω στο 1595: στα δημόσια θέατρα το πιο συνηθισμένο και λαικό θέαμα ήταν ακόμη η φάρσα, βασισμένη κατά πολύ στον αυτοσχεδιασμό της Κομέντια ντελ Άρτε (θίασοι τα Κομέντια είχαν παίξει στο Παρίσι το διάστημα 1570-1590). Αλλά και οι συγγραφείς που απευθύνονταν στο αριστοκρατικό κοινό και ακολουθούσαν τις κλασικιστικές τάσεις δεν είχαν να επιδείξουν σπουδαία έργα. 

Η κατάσταση άρχισε να αλλάζει γύρω στα 1597, όταν η Αδελφότητα δεν συμμετείχε πλέον ενεργά στην παραγωγή θεατρικών έργων και εμφανίστηκε ο Alexandre Hardy (1532-1632), ο πρώτος γάλλος επαγγελματίας δραματουργός!! Μολονότι ακολούθησε την κλασικιστική αισθητική υιοθετώντας τις 5 πράξεις, την εμφάνιση των φαντασμάτων και τον χορό, δεν επέτρεψε στους αριστοτελικούς κανόνες να λειτουργήσουν ως ανασταλτικός παράγοντας στο βασικό σκοπό του, που ήταν η αφήγηση μιας ωραίας ιστορίας. Τηρούσε σπάνια τις ενότητες του χρόνου και του τόπου και παρουσίαζε επί σκηνής όλα τα επεισόδια, ακόμη και τα πιο βίαια. Πολλά έργα του τα παρήγγειλε κυρίως ο Valleran Le Conte, ο πρώτος σημαντικός γάλλος θεατρικός ιμπρεσάριος.  

Πνευματική ιδιοκτησία???

Στη διάρκεια της σταδιοδρομίας του σύναψε συμβόλαια με θιάσους επαγγελματιών ηθοποιών, που σύμφωνα με τα ήθη της εποχής, θεωρούσαν τα έργα του ιδιοκτησία τους και γι’ αυτό δεν μπόρεσε να δημοσιεύσει στη διάρκεια της ζωής του τα έργα του. Το έκανε σε πολύ προχωρημένη ηλικία όταν τύπωσε τους 5 τόμους που έφτασαν στα χέρια μας. 

5. ΘΙΑΣΟΙ, ΗΘΟΠΟΙΟΙ, ΘΕΑΤΡΑ ΚΑΙ ΘΕΑΜΑΤΑ ΣΤΗ ΓΑΛΛΙΑ ΤΟΥ 17ΟΥ ΑΙΩΝΑ
Ο αριθμός των θιάσων που περιόδευαν στη γαλλική επαρχία το διάστημα 1600-1700 είναι περίπου 400. Καμία ομάδα δεν μπορούσε να εγκατασταθεί μόνιμα στο Παρίσι, χωρίς την άδεια του βασιλιά και κανένας θίασος δεν πήρε έγκριση μέχρι το 1629. 

Οι ηθοποιοί συνδέονταν με τους θιάσους με συμβόλαια διάρκειας 2 ή 3 χρόνων και οι θίασοι είχαν οργανωθεί σύμφωνα μ’ ένα σύστημα μεικτής συμμετοχής, όπου μοιράζονταν τα κέρδη μετά από κάθε παράσταση. Ο αρχηγός του θιάσου έπαιρνε 2 μερίδια και συχνά στους λιγότερο σημαντικούς ηθοποιούς έδιναν λιγότερο από ένα πλήρες μερίδιο. Οι θίασοι αποτελούνταν από 8 μέχρι 12 μέλη και το 1607 εισήχθησαν για πρώτη φορά και οι γυναίκες-ηθοποιοί, μολονότι πολλοί κωμικοί ρόλοι παίζονταν ακόμη από άντρες.

Τα καλλιτεχνικά ονόματα των ηθοποιών και η φάρσα

Παρά τις προσπάθειες του Βαλλεράν και του Αρντί, η φάρσα εξακολούθησε να αποτελεί το πιο δημοφιλές θεατρικό είδος. Στο διάστημα 1610-1630 οι πιο γνωστοί ηθοποιοί συνδέονταν ακόμη με τις μάσκες της φάρσας: Turlupin, Gaultier-Garguille, Gros-Guillaume. 

Ο Τουρλουπέν, τον οποίο έπαιζε ο Henri Le Grand (1587-1637) και ο οποίος χρησιμοποιούσε το όνομα Belleville στους σοβαρούς ρόλους, ήταν ένα ςυπηρέτης παρόμοιος με τον Μπριγκέλλα της Κομέντια 

Ο Γκωλτιέ-Γκαργκούιγ, τον οποίο έπαιζε ο Hugues Guérou (1573-1633) και ο οποίος λεγόταν Fléchelles στους σοβαρούς ρόλους, ήταν αδύνατος και νευρικός, και μπορούσε να κινείται και να συσπάται σαν μαριονέτα.

Ο Γκρο-Γκιγιώμ, τον οποίο έπαιζε ο Rober Guérin (? – 1634) και ο οποίος χρησιμοποιούσε το όνομα La Fleur στους σοβαρούς ρόλους, είχε χλομό πρόσωπο και παχύ σώμα, το οποίο προβάλλονταν χάρη σε μια ζώνη, που του τύλιγε εντελώς την κοιλιά.

Οι ηθοποιοί αυτοί έπαιζαν πάντα τον ίδιο ρόλο με τα ίδια κοστούμια και το ίδιο μακιγιάζ, πράγμα που δείχνει πόσο συγγενική ήταν η γαλλική κωμωδία με την ιταλικάη Κομέντια. Αργότερα οι ερμηνευτές των τριών αυτών κωμικών ρόλων αποτέλεσαν τους βασικούς ηθοποιούς του Hôtel de Bourgogne και συνέβαλαν στη δημιουργία ενός ευρέως και ενδουσιώδους θεατρικού κοινού.

ΘΕΑΤΡΟ

Στις αρχές του 17ου αιώνα ο χώρος στον οποίο δίνονταν συνήθως οι παραστάσεις στο Παρίσι ήταν το Hôtel de Bourgogne, το μοναδικό σταθερό θέατρο στην πρωτεύουσα, το οποίο μάλιστα χρησιμοποιήθηκε μέχρι το 1783.

Η πλατεία ή parterre δεν είχε καρέκλες αλλά μόνο έναν μακρύ πάγκο κατά μήκος των τοίχων. Στις 3 πλευρές του υπήρχαν 2-3 σειρές με εξώστες. Η σκηνή ήταν υπερυψωμένη σε σχέση με την πλατεία, περίπου 2 μέτρα και μολονότι δεν είχε το τόξο του προσκηνίου, οι πλευρικοί εξώστες φτάνοντας ως τις άκρες της, σχημάτιζαν ένα είδος κορνίζας. 

Όποιος δεν μπορούσε να παίξει στο εν λόγω θέατρο πληρώνοντας το απαιτούμενο ποσόν στην Αδελφότητα, χρησιμοποιούσε εν γένει μια αίθουσα για το jeu de paume, ένα από τα πιο διαδεδομένα παιχνίδια στην Ευρώπη (είδος μπόουλινκ). Το 17ο αιώνα υπήρχαν γύρω στις 1800 τέτοιες αίθουσες στο Παρίσι, οι οποίες πολύ εύκολα μετατρέπονταν σε θεατρικές αίθουσες, λόγω του ελεύθερου χώρου που είχαν στη μέση για το παιχνίδι. Οι θεατρικές παραστάσεις παίζονταν 2-3 φορές τη βδομάδα και η ώρα έναρξης δεν ήταν σταθερή, γι’ αυτό οι θεατές πήγαιναν από πολύ νωρίς στο θέατρο για να εξασφαλίσουν καλές θέσεις, ενώ για την ψυχαγωγία τους φρόντιζε ένας ηθοποιός του θιάσου. Έπρεπε όμως να τελειώνουν πριν τη δύση για να μπορούν οι θεατές να φτάνουν σπίτια τους προτού σκοτεινιάσει. Το κοινό αποτελούνταν από όλες τις κοινωνικές τάξεις!!

Ο ΘΡΙΑΜΒΟΣ ΤΟΥ ΚΛΑΣΙΚΙΣΜΟΥ ΣΤΗ ΓΑΛΛΙΑ 17ος αιώνας
Ιταλικά σκηνικά
· 1610: Alcine= ballet de cour , το οποίο παρουσιάστηκε με ιταλικά προοπτικά σκηνικά. 

· Τα επόμενα χρόνια η γαλλική αυλή γνώρισε τις περισσότερες ιταλικές σκηνικές και σκηνογραφικές καινοτομίες χάρη στον σκηνογράφο Τομάζο Φραντσίνι (1571-1648).

· Αρχικά τα σκηνικά αποτελούνταν από απλά ζωγραφισμένα υφασμάτινα πάνελς, τοποθετημένα το ένα πίσω από το άλλο, τα οποία έπεφταν διαδοχικά για να φανούν τα επόμενα. 

· 1617: délivrance de Renaud, εδώ εισήχθησαν οι γωνιακές κουίντες και τα σκηνικά στο βάθος της σκηνής. 

· 1620: είχαν πλέον κατοχυρωθεί ως χρήση η προοπτική σκηνή, η κεκλιμένη σκηνή και οι αλλαγές σκηνικών. 

Κλασικισμός

· Μετά το 1620 αναζωπυρώνεται το ενδιαφέρον των δραματουργών για τις αρχές του κλασικισμού

· Συγγραφείς που υιοθέτησαν τις αρχές αυτές: Μαιρέ, Ροτρού και Κορνέιγ. 

· Ο Ζαν ντε Μαιρέ έγραψε τη Sophonisbe,  την πρώτη τραγωδία που υιοθέτησε τις αρχές του κλασικισμού. 

· Ο Ζαν ντε Ροτρού διαδέχτηκε τον Hardy στο ρόλο του επίσημου δραματουργού στο Hotel de Bourgogne. Διασκεύασε ισπανικά δράματα και ανέδειξε το θέμα του έρωτα που έρχεται σε αντίθεση με την τιμή, κάτι που αποτέλεσε σταθερό μοτίβο στο γαλλικό θέατρο της εποχής. 

· Ο Πιερ Κορνέιγ γεννήθηκε στη Ρουέν, σπούδασε νομικά και άρχισε να γράφει για το θέατρο αφού είδε τον θίασο του Montdory να παίζει στην πόλη του. 

Το πρώτο του έργο, Melite, απομακρύνεται από τη φάρσα αλλά και από το ποιμενικό δράμα και αναπτύσσει τη δράση μέσα από τα περίπλοκα παιχνίδια 2 εραστών, αποτελώντας ένα νέο πρότυπο για τη γαλλική κωμωδία. 

Γράφει κωμωδίες μέχρι το 1636.

Το 1636 γράφει το Cid, εμπνευσμένο από την Παιδική ηλικία του Σιντ του Γκιγιέν ντε Κάστρο (σε 6 πράξεις που λαμβάνουν χώρα σε διάστημα πολλών χρόνων και σε πολλούς τόπους). Ο Κορνέιγ αντιθέτως γράφει το έργο του σε 5 πράξεις συμπυκνώνοντας τη δράση σε 24 ώρες και σε 4 διαφορετικούς τόπους της ίδιας πόλης. Το θέμα του έρωτα του ήρωα Ροντρίγκ και της ηρωίδας Σιμέν έρχεται σε αντίθεση με τα αιτήματα της τιμής και τους υποχρεώνει να διαλέξουν ανάμεσα στην αμοιβαία αγάπη τους και στο καθήκον απέναντι στην οικογένεια του βασιλιά. 

· Ξεσπά μια βίαια πολεμική με σκοπό να αποσαφηνιστεί η σύγκρουση ανάμεσα στις παλιές και στις νέες υφολογικές αρχές. 

· Το έργο σέβεται την ενότητα δράσης αλλά όχι της αληθοφάνειας, αφού συμπύκνωνε πολλά γεγονότα (συμπεριλαμβανομένου κι ενός πολέμου) σε 1 μόνο μέρα. 

· Καταστρατηγείται η αρχή της ευπρέπειας, αφού η Σιμέν συμφωνεί να παντρευτεί τον Ροντρίγκ, ο οποίος έχει σκοτώσει τον πατέρα της πριν από 24 ώρες.

· Το έργο δεν αντιστοιχεί σε κανένα είδος αναγνωρισμένο: θα μπορούσε να είναι τραγικοκωμωδία εξαιτίας, του ευτυχούς τέλους, του αριθμού και της ποικιλίας των συμβάντων και των κινδύνων που πρέπει να αντιμετωπίσει ο ήρωας. Θα μπορούσε να είναι ποιμενικό δράμα εξαιτίας της ιστορίας αγάπης.

Και τέλος θα μπορούσε να είναι τραγωδία εξαιτίας των λυρικών και αφηγηματικών τμημάτων του. 

· Ο καρδινάλιος Ρισελιέ ζητά από την Academie Fransaise να αποφανθεί για το έργο και έτσι τίθενται στο κέντρο της διαμάχης οι αρχές του κλασικισμού και η διατύπωσή τους.

· Ο Ρισελιέ στηρίζει τα ιταλικά ιδεώδη αλλά και τις τάσεις του κλασικισμού. Χτίζει στο παλάτι του το πρώτο θέατρο με ιταλική αρχιτεκτονική (αλλ’ ιταλιάνα) και προκρίνει τη γέννηση της Academie αναθέτοντάς της να μελετήσει και να κωδικοποιήσει το ύφος και τη γαλλική γλώσσα.

· Ο Κορνέιγ επλήγη τόσο από την πολεμική που ξέσπασε για το έργο του που δεν γράφει τίποτε μέχρι το 1640. 

· Την περίοδο 1640-1644 γράφει τα πιο χαρακτηριστικά έργα του: Cinna, Polyeucte, La mort de Pompee. Όλα τα έργα του αναπτύσσονται γύρω από τη μορφή ενός ήρωα με ατσάλινη θέληση που προτιμά να πεθάνει παρά να ατιμαστεί. 

· Έγραψε επίσης κωμωδίες: Ο ψεύτης, η πιο πετυχημένη πριν από τον Μολιέρο κωμωδία. 

· Σημαντικός κωμωδιογράφος εξίσου και ο Πωλ Σκαρόν: Jodelet ou le maitre valet, Jodelet insulte (γραμμένα για τον κωμικό Jodelet) και το L’ecolier de Salamanque, όπου εισάγει τον χαρακτήρα του Crispin, που έγινε τόσο δημοφιλής ώστε να χρησιμοποιείται και σε έργα άλλων συγγραφέων.

Σημαντικά ιστορικά γεγονότα

· Ο Λουδοβίκος ΧΙΙΙ ανέβηκε στο θρόνο σε ηλικία 9 χρόνων και βασίλεψε από το 1610 μέχρι το 1643, έχοντας δίπλα του τον Καρδινάλιο Ρισελιέ.

· Ο Λουδοβίκος ΧΙV ανέβηκε στο θρόνο σε ηλικία 5 ετών και βασίλεψε από το 1643 μέχρι το 1715, έχοντας; Δίπλα του τον καρδινάλιο Ματζαρίνο μέχρι το 1661. 

Η αφομοίωση των ιταλικών σκηνικών πρακτικών

· Palais Cardinal: 1640: Το πρώτο θέατρο στη Γαλλία με σταθερό τόξο προσκηνίου και σκηνή κατάλληλη για τη χρήση των επίπεδων τελάρων, που έχτισε ο καρδ. Ρισελιέ στο παλάτι του.

· Μετονομάστηκε το 1642 σε Palais Royal, μετά το θάνατο του Ρισελιέ, όταν πέρασε υπό τον έλεγχο του βασιλιά.

· Ο διάδοχος του Ρισελιέ, ο καρδ. Ματζαρίν είχε πάθος για την όπερα, η οποία γνώρισε τις καλύτερες στιγμές της με την έλευση του Τζ. Τορέλι στη Γαλλία. Το 1645 ανεβάζει στο Petit-Bourbon, μπροστά στην αυλή, το έργο La finta pazza, και προσδίδει στη σκηνή ιταλικές θεατρικές προδιαγραφές, διαπλατύνοντας και βαθαίνοντας τη σκηνή και εγκαθιστώντας το δικό του σύστημα με τροχαλίες και βαγονέτα για τις ορατές αλλαγές των σκηνικών.

· Το 1640 το μπαλέτο ξανακερδίζει το χαμένο έδαφος και γίνεται ιδιαίτερα της μόδας την περίοδο 1651-1669, όταν ο ίδιος ο Λουδοβίκος ΧΙV παίρνει μέρος σ’ αυτού του είδους το θέαμα. Παρουσιάζονται αλληγορικές ιστορίες τις οποίες μιμούνται οι ηθοποιοί με χορευτικές κινήσεις της εποχής. 

· Το 1660 ο βασιλιάς ιδρύει την Βασιλική Ακαδημία του Μπαλέτου, ιστορικό και θεμελιώδες γεγονός για την ιστορία του μπαλέτου.  

· Ο Ματζαρίνος φέρνει από την Ιταλία τον Βιγκαράνι, διάσημο αρχιτέκτονα και σκηνογράφο, ο οποίος γκρεμίζει το Petit Bourbon, και χτίζει το μεγαλύτερο θέατρο της Ευρώπης, το Salle des Machines, στο παλάτι των Tuileries. 
· Οι Κομεντί-Μπαλέ ήταν η αγαπημένη ψυχαγωγία του Λουδοβίκου 14ου, και αποτελούνται από διαλογικά μέρη που εναλλάσσονταν με μπαλέτα. Έγραψε πολλές ο Μολιέρος με μουσική του Λιλύ, δημιουργού της γαλλικής όπερας. 

· Ο Λιλύ γεννήθηκε στην Ιταλία αλλά έφτασε στη Γαλλία σε ηλικία 12 χρόνων. Διετέλεσε μουσικός της αυλής, και το 1661 έγινε υπεύθυνος της μουσικής του βασιλιά. 

· Το 1673, μετά το θάνατο του Μολιέρου, αφαίρεσε από τη χήρα του τη διεύθυνση του Palais Royal, το οποίο χρησιμοποίησε ως έδρα της δικής του Βασιλικής Ακαδημίας της Μουσικής και του Χορού, γνωστής ως Opera. 
Σκηνογράφοι: Τορέλι, Βιγκαράνι, Ζαν Μπεραίν.

ΡΑΚΙΝΑΣ  ΚΑΙ ΜΟΛΙΕΡΟΣ

- Η φήμη του Ρακίνα στηρίζεται κυρίως στις τραγωδίες που έγραψε το διάστημα 1667-1677.

- Η Φαίδρα είναι το αριστούργημά του και στο έργο αυτό αναδεικνύεται η ικανότητά του να αναπτύσσει τη δραματική δράση με έναυσμα τις εσωτερικές συγκρούσεις των χαρακτήρων.

- Ενώ ο Κορνέιγ εισάγει απλούς χαρακτήρες σε πολύπλοκες πλοκές, ο Ρακίνας χτίζει απλές πλοκές με πολύπλοκους χαρακτήρες. Οι ήρωες και οι ηρωίδες του ταλαντεύονται ανάμεσα σε δύο δυνατότητες επιλογής, την αίσθηση του καθήκοντος και τις ανεξέλεγκτες επιθυμίες τους. Οι τραγωδίες του Ρακίνα αρχίζουν όταν ο πρωταγωνιστής έχει ήδη συνειδητοποιήσει την αμφιβολία του και σε μια έντονα συγκινησιακή στιγμή στη διάρκεια της αρχικής σκηνής, ανοίγεται ψυχικά σε κάποιον της εμπιστοσύνης του. 

- Όπως η τραγωδία έτσι και η κωμωδία έφτασε στο απόγειό της την περίοδο 1660-1680 με τα έργα του Μολιέρου.

Ο Μολιέρος (Ζαν-Μπαπτίστ Ποκελέν, 1622-1673), γιος ενός πλούσιου ταπετσέρη και επιπλοποιού, έκανε λαμπρές σπουδές και ήταν προορισμένος να διαδεχτεί τον πατέρα του στον ρόλο του ταπετσέρη της αυλής όταν αποφάσισε να ενώσει την τύχη του με άλλους 9 νέους (οικογένεια Μπεζάρ) και να ιδρύει στο 1643 το Illustre Theatre. Μετά την πλήρη αποτυχία του στο Παρίσι, τα χρέη και τον εγκλεισμό του στη φυλακή, ο θίασος αναγκάζεται να φύγει και να περιπλανηθεί στην γαλλική επαρχία, όπου σύντομα ενώνεται με τον θίασο του Σαρλ Ντουφρέν.

Μετά από 13 περιπλανήσεων, ο θίασος δέχεται την πρόσκληση του αδελφού του βασιλιά, ο οποίος τους είχε δει να παίζουν στην επαρχία. Τους δίνει την άδεια να εγκατασταθούν στο Παρίσι, να λάβουν τον τίτλο «Troupe de Monsieur, frere unique du Roi» και να χρησιμοποιήσουν τον Petit-Bourbon για τις δημόσιες παραστάσεις.

Τα έργα του χωρίζονται σε 3 είδη:

α) τραγωδία: έγραψε μόνο μία με τίτλο Psyche, σε μουσική Λιλύ.

β) comedies-ballets: με τη χρήση μουσικών και χορευτικών στοιχείων μέσα στην πλοκή.

γ) κωμωδίες:

γ1) Φάρσες: Σγαναρέλος ή Ο κατά φαντασίαν κερατάς, Σχολείο Γυναικών, Οι κατεργαριές του Σκαπίνου.

γ2) κωμωδίες χαρακτήρων: η κωμική πλοκή χρησιμεύει μόνο για να φωτίσει έναν κεντρικό χαρακτήρα.

Βασικό θέμα: κάποια ανθρώπινη αδυναμία που ξεπερνά το μέτρο και γι’ αυτό γίνεται γελοία. Οι ήρωες αποκλίνουν και υπερβάλλουν και γι’ αυτό διακωμωδούνται και καυτηριάζονται οι συμπεριφορές τους. 

Σημαντικότερα έργα του: 
Ταρτούφος ή Ο απατεώνας

Δον Ζουάν ή Ο πέτρινος επισκέπτης.

Ο Μισάνθρωπος

Αμφιτρύωνας

Γεώργιος Δαντέν ή Ο μπερδεμένος σύζυγος.

Ο φιλάργυρος

Ο αρχοντοχωριάτης

Ο κατά φαντασίαν ασθενής 

ΤΟ ΑΓΓΛΙΚΟ ΘΕΑΤΡΟ ΤΗΝ ΕΛΙΣΑΒΕΤΙΑΝΗ ΕΠΟΧΉ ΚΑΙ ΜΕΧΡΙ ΤΟ 


1642
Στη διάρκεια της βασιλείας της Ελισάβετ, το ενδιαφέρον των πανεπιστημίων και των σχολείων μετακινήθηκε αργά αλλά σταθερά από τα δράματα με βάση την αρχαιοκλασική παιδεία και κουλτούρα σε έργα βασισμένα στην ιστορία της Αγγλίας ή στην πρόσφατη ιταλική θεατρική παραγωγή. Στις αρχές του 1600 η επίδραση των κολλεγίων είχε αρχίσει ήδη να φθίνει , ήταν όμως πλέον διαδεδομένη ανάμεσα στους μαθητές η γνώση του αρχαίου και του ξένου θεάτρου όπως και των διαφορετικών θεατρικών τεχνικών. Η εποχή αυθεντικού μεγαλείου για το αγγλικό θέατρο άρχισε όμως μόνο όταν λόγιοι και μορφωμένοι συγγραφείς ξεκίνησαν να εργάζονται για επαγγελματίες θιάσους.

University Wits
Το 1580 εμφανίζονται τα πρώτα έργα μιας ομάδας μορφωμένων συγγραφέων και λογίων, των University Wits (ωραία πανεπιστημιακά μυαλά), που άρχισαν να γράφουν για το δημόσιο θέατρο. Οι πιο γνωστοί είναι οι Thomas Kyd, Christopher Marlowe, John Lully, Robert Greene.

Γύρω στα 1590 εμφανίστηκαν λοιπόν συγγραφείς που με τα έργα τους κάλυψαν την απόσταση που χώριζε την αισθητική του μορφωμένου κοινού από αυτήν του λαικού κοινού. Η πρόσμειξη των στοιχείων του κλασικού θεάτρου με αυτά του μεσαιωνικού με θέματα, μορφές και υλικό από τις πιο διαφορετικές πηγές που έλαβε χώρα στα έργα τους, έβαλε τις βάσεις πάνω στις οποίες ο Σαίξπηρ και οι σύγχρονοί του δημιούργησαν το νέο δράμα.

Ο Σαίξπηρ και οι σύγχρονοί του

Ο Σαίξπηρ (1564-1616) έγινε μέτοχος του θιάσου των Lord Chamberlain’s Men, που δημιουργήθηκε στο Λονδίνο και που το 1603 πήρε το όνομα King’s Men.

Τα επόμενα 18 χρόνια ο Σαίξπηρ έγραψε και έπαιξε αποκλειστικά γι’ αυτόν τον θίασο. Όταν το 1599 ο θίασος έχτισε το δικό του θέατρο, το Globe, ο Σαίξπηρ έγινε ένας από τους συνιδιοκτήτες του κτιρίου. Η δραστηριότητά του περιλάμβανε αυτήν του συγγραφέα, του ηθοποιού και του μέτοχου, και του απέδιδε πολλά κέρδη αφού ήδη από το 1597 μπόρεσε κι αγόρασε ένα μεγάλο σπίτι στη γενέθλια πόλη του, το Stratford, όπου κι εγκαταστάθηκε μόνιμα από το 1610, ενώ κατά το θάνατό του είχε φτάσει το καθεστώς του πλούσιου ευγενή.

Έχει γράψει 36 θεατρικά έργα τα οποία χωρίζονται σε 3 κατηγορίες:\

Α. ιστορικά δράματα (Ερρίκος ο 6ος, Ριχάρδος ο 3ος, Βασιλιάς Ιωάννης/ Ερρίκος ο 4ος, Ερρίκος ο 5ος, Ερρίκος ο 8ος)

Β. κωμωδίες (Η στρίγκλα που έγινε αρνάκι, Οι δύο ευγενείς της Βερόνας, Πολύ κακό για το τίποτα, Όνειρο καλοκαιρινής νυκτός, Έμπορος της Βενετίας, κ.ά.)

Γ. Τραγωδίες (Ρωμαίος και Ιουλιέτα, Τίτος Ανδρόνικος, Οθέλλος, Άμλετ, Μάκβεθ, Βασιλιάς Ληρ, Κοριολάνος, κ.ά.)

Οι πηγές των ιστοριών του είναι πολύ διαφορετικές: ιστορία, μυθολογία, θεατρική λογοτεχνία, θρύλοι… 

Σχεδόν όλα τα έργα του είναι γραμμένα σε ελεύθερους στίχους και σε πρόζα. Δεν είναι χωρισμένα σε πράξεις αλλά σε πολυάριθμα επεισόδια, τα οποία δεν τηρούν τις ενότητες του χρόνου και του τόπου. Τα πρόσωπα είναι πολλά αλλά ελάχιστοι είναι οι σημαντικοί γυναικείοι ρόλοι στα έργα του, και εν γένει όχι πάνω από 2-3 (ήταν περιορισμένος ο αριθμός των νεαρών ηθοποιών που ήταν έμπειροι και μπορούσαν να τους παίξουν). Η δράση είναι πολύπλοκη και εμπλουτίζεται από παράλληλες πλοκές/ιστορίες ενώ η αφήγηση είναι σχεδόν απούσα και η ιστορία διαδραματίζεται εξ ολοκλήρου επί σκηνής, ενώπιον των θεατών.

Κοινά στοιχεία του Σαίξπηρ και των συγχρόνων του

· Τα γεγονότα παρουσιάζονται σε χρονολογική σειρά μέσω μιας διαδοχής σύντομων εν γένει σκηνών.

· Η δράση μετακινείται ελεύθερα σε πολλά μέρη, τα οποία δεν αποδίδονται σκηνικά αλλά υποδεικνύονται μέσα από τις ατάκες των ηθοποιών. 

· Χρόνος και χώρος μπορούν να μεταβληθούν με ταχύτητα, ενώ ο το ύφος των έργων ποικίλλει και μπορεί να περνά από το κωμικό στο σοβαρό και αντιστρόφως. 

· Η γλώσσα είναι ποιητική, γεμάτη αναφορές, μεταφορές και υπαινιγμούς. 

· Τα περισσότερα έργα εξάλλου αντανακλούν την πεποίθηση της εποχής σ’ ένα ηθικό σύστημα όπου ο άνθρωπος είναι ουσιαστικά ελεύθερος να επιτελέσει τις δικές του επιλογές, υφιστάμενος όμως και τις συνέπειές τους.  

Μπεν Τζόνσον (1572-1637)

Ο πιο σημαντικός ελισαβετιανός δραματουργός. Μπήκε στο θέατρο ως ηθοποιός και γύρω στα 1600 έγινε ο βασικός εκπρόσωπος της τάσης που υποστήριζε την ανάγκη «συνειδητότητας» ως ουσιαστικού συστατικού της καλλιτεχνικής δραστηριότητας, βασισμένης σ’ ένα συγκεκριμένο κώδικα αρχών και καθορισμένων κανόνων. Περισσότερο από κάθε άλλο θεατρικό συγγραφέα ο Τζόνσον στηρίχτηκε στις αρχές του κλασικισμού προσπαθώντας να μετριάσει τις «υπερβολές» των άλλων εθνικών συγγραφέων ανατρέχοντας στις τεχνικές των αρχαίων. 

Έγραψε πολλές masques, έχοντας κερδίσει την εύνοια της αυλής και του βασιλιά, και συνέβαλε καθοριστικά στη μεταβολή της συμπεριφοράς του κοινού απέναντι στο θέατρο, το οποίο θεωρούνταν μέχρι τότε ως απλή ψυχαγωγία. 

Έγραψε 28 θεατρικά έργα:

Α. κωμωδίες (Βολπόνε ή η αλεπού, Ο αλχημιστής, κ.ά.) που εστιάζουν στις αδυναμίες των σύγχρονων τύπων με σκοπό τη διόρθωση της ανθρώπινης συμπεριφοράς. Τα έργα του θεωρούνται ρεαλιστικά και διδακτικά/διορθωτικά, αφού τα πρόσωπα που εμφανίζονται σ’ αυτά φαίνεται να γεννώνται από την άμεση παρατήρηση της πραγματικότητας και από την άλλη καταλήγουν πάντα να τιμωρούνται για τα ελαττώματά τους. 

Β. κωμωδίες των υγρών. Σύμφωνα με την αρχαία ιατρική τέσσερα είναι τα βασικά στοιχεία/υγρά που καθορίζουν την ανθρώπινη συμπεριφορά (αίμα, κίτρινη χολή, μαύρη χολή και flemma). Στην ελισαβετιανή εποχή αυτή η αντίληψη επεκτάθηκε και στην ψυχολογία και ο Τζόνσον απέδιδε τις παραξενιές και τις εκκεντρικότητες της συμπεριφοράς στην αλλοίωση της σχέσης των τεσσάρων υγρών. Με βάση αυτήν την αρχή δημιούργησε μια σειρά από θεατρικούς χαρακτήρες. 

Θεατρικοί συγγραφείς των αρχών του 17ου αιώνα

John Fletcher (1579-1625). Πήρε τη θέση του Σαίξπηρ ως βασικού θεατρικού συγγραφέα στο King’s Men και στο 2ο μισό του 17ου αιώνα τα έργα του παίζονταν περισσότερο από αυτά του Σαίξπηρ και του Τζόνσον. 
Francis Beaumont. Συνεργάστηκε με τον Φλέτσερ για τη συγγραφή πολλών έργων και είναι δύσκολο να αποδώσει κανείς με σιγουριά την πατρότητά τους.

Το διάστημα 1590-1640 γράφτηκαν 2.000 θεατρικά έργα από περισσότερους από 250 συγγραφείς. Η συνεργασία μεταξύ των συγγραφέων ήταν μια τόσο διαδεδομένη πρακτική, που ακόμη και οι πράξεις του ίδιου έργου μπορούσαν να είχαν γραφτεί από διαφορετικούς συγγραφείς.

Θεατρικοί θίασοι και θέατρα

· 1608: μέχρι αυτή τη χρονιά όλα τα σταθερά θέατρα του Λονδίνου ήταν εγκατεστημένα εκτός των συνόρων της πόλης και μόνον όταν ο θρόνος ανέλαβε το δικαίωμα να ορίσει με ακρίβεια τα μέρη όπου θα μπορούσαν να παίζουν οι ηθοποιοί, οι θίασοι άρχισαν τότε να μεταφέρονται στο εσωτερικό της πόλης.

· Οι περισσότεροι θίασοι κατάφεραν να αποκτήσουν μια μόνιμη έδρα μετά το 1608. 

· Το διάστημα 1590-1642 τα θέατρα στο Λονδίνο έκλεισαν τουλάχιστον 14 φορές και για περιόδους που κυμαίνονταν από 3 εβδομάδες μέχρι και 18 μήνες. Στο διάστημα του αναγκαστικού κλεισίματος των θεάτρων οι θίασοι συχνά χρεοκοπούσαν, ή κατάφερναν να επιβιώσουν πουλώντας μέρος ή όλα τα κείμενά τους στους εκδότες ή βάζοντας σε υποθήκη τα κοστούμια τους. 

Τα θέατρα στο Λονδίνο χωρίζονταν σε 2 κατηγορίες:

· Α) τα δημόσια, αυτά δηλαδή με κτιριακή δομή σε ανοικτό χώρο που προορίζονταν για ευρύτερο κοινό. Προέρχονται από τις αυλές των πανδοχείων και τις αρένες. Έξι τουλάχιστον πανδοχεία χρησιμοποιούνταν ως θεατρικοί χώροι. Οι αρένες χρησιμοποιούνταν για τους αγώνες με σκυλιά και αρκούδες και αποτέλεσαν το μοντέλο των θεατρικών κτιριακών δομών σε ανοιχτό χώρο. 

· Β) τα ιδιωτικά, δηλαδή οι κλειστές κατασκευές για το πιο αριστοκρατικό κοινό.

· Τα θρησκευτικά μυστήρια και οι ηθολογίες στήνονταν σε ανοιχτό χώρο.

· Τα interludes και οι masques σε κλειστό. Οι περιπλανώμενοι ηθοποιοί έπαιζαν στα κάστρα ή στις ταβέρνες μέχρι το 1570. 

· Πριν το 1642 χτίστηκαν τουλάχιστον 10 δημόσια θέατρα. Τα πιο γνωστά είναι: Red Lion, Theatre, The Rose, The Fortune, The Swan, The Globe, The Red Bull.  Ξέρουμε ότι τα θέατρα αυτά είχαν ένα είδος εσωτερικής σκηνής (inner stage or discovery place), έναν κρυμμένο από το βλέμμα του κοινού χώρο, που φανερωνόταν όταν η σκηνική δράση το απαιτούσε, με το άνοιγμα μιας πόρτας ή με το τράβηγμα της κουρτίνας. 

Τα σκηνικά, τα κοστούμια και η μουσική
Στο αγγλικό θέατρο χρησιμοποιούνταν απλά σκηνογραφικά στοιχεία που έμοιαζαν περισσότερο με τις μεσαιωνικές mansions παρά με επιτηδευμένες παραστάσεις αλλ’ ιτάλιανα.

· Από μια συγκεκριμένη μελέτη αποδεικνύεται πως χρησιμοποιούνταν τα ακόλουθα αντικείμενα: τραπέζια, καρέκλες, σκαμπώ, κρεβάτια, χαλιά και μαξιλάρια, υφαντά, θρόνοι και κουρτίνες, φέρετρα, πτώματα και φορεία, δέντρα, κλαδιά, λουλούδια και θάμνοι. 

· Οι σκηνικές πρακτικές της ελισαβετιανής περιόδου προέρχονται από τις μεσαιωνικές. Αντικείμενα ριγμένα επί σκηνής που αγνοούνταν για σχεδόν όλη την παράσταση και χρησιμοποιούνταν την κατάλληλη στιγμή.

· Η σημασία της σκηνογραφίας και των θεαματικών εφφέ αυξήθηκε μετά το 1603, όταν άρχισε να επιβάλλεται η αισθητική της αυλής. Προστέθηκε επίσης η χρήση της μουσικής και του μπαλέτου. 

· Τα κοστούμια ήταν γενικά αυτά της ελισαβετιανής εποχής. Υπήρχαν όμως και άλλα και χωρίζονταν σε 5 κατηγορίες:

Α. κοστούμια «απηρχαιωμένα» για πρόσωπα εκτός εποχής (ανήκαν σε άλλη ιστορική εποχή) ή εκτός μόδας.

Β. αρχαία κοστούμια με πτυχές αρχαιοελληνικές

Γ. ευφάνταστα κοστούμια για φαντάσματα, μάγισσες, θεότητες ή αλληγορικές μορφές.

Δ. παραδοσιακά κοστούμια που συνδέονταν με ιδιαίτερα πρόσωπα όπως ο Ρόμπιν Χουντ, ο Ταμερλάνος, ο Φάλσταφ, κ.ά.

Ε. κοστούμια χαρακτηριστικά ορισμένων φυλών όπως οι Τούρκοι, οι Ινδιάνοι, κ.ά.

*Μουσική: η τρομπέτα αναγγέλλει την είσοδο κάποιου προσώπου, ή την ανάγνωση κάποιας απόφασης ή διατάγματος.

Τα ταμπούρλα για τις σκηνές της μάχης ενώ ένα μουσικό φόντο συνόδευε πολλές σκηνές.




18ος ΑΙΩΝΑΣ
ΤΟ ΘΕΑΤΡΟ ΣΤΗΝ ΙΤΑΛΙΑ ΤΟΝ 18Ο ΑΙΩΝΑ

Η ΕΞΕΛΙΞΗ ΤΗΣ ΙΤΑΛΙΚΗΣ ΣΚΗΝΟΓΡΑΦΙΑΣ

Τα κεκτημένα: 

· Στις αρχές του 18ου αιώνα οι ιταλικές σκηνογραφικές τεχνικές και πρακτικές είχαν πλέον διαδοθεί σ’ όλη τη δυτική Ευρώπη: τόξο του προσκηνίου, προοπτική σκηνή (με επίπεδα τελάρα/κουίντες, βάθος σκηνής, και ‘’άριες’’ δηλαδή κομμάτια που σχημάτιζαν τον ουρανό), γρήγορες αλλαγές σκηνικών, θεαματικά σκηνογραφικά εφφέ.

· Πρωτοποριακά κέντρα στο χώρο της σκηνογραφίας: Βενετία, Πάρμα, Μπολόνια, Φλωρεντία, Μιλάνο, Τορίνο, Ρώμη και Νάπολη. 

· Μετά το 1650 η αυτοκρατορική αυλή της Βιέννης ανταγωνίζεται επάξια τις ιταλικές πόλεις προσφέροντας υψηλές αμοιβές και μεγαλεία στις πιο διάσημους σκηνογράφους: Βλέπε Pomo d’oro (1668), λυρική όπερα του Μάρκο Αντόνιο Τσέστι, που εγκαινίασε το νέο πολυτελές θέατρο όπερας. Διέθετε 33 σκηνές/σκηνικά και 35 μηχανήματα. Στην τελική σκηνή 3 ομάδες μπαλερίνων χόρευαν ταυτόχρονα: η μία στον ουρανό, η άλλη στη θάλασσα και η τρίτη στη γη.

· Σημαντικοί σκηνογράφοι της εποχής τα μέλη της οικογένειας Μπιμπιένα, που έδρασαν από το 1650 μέχρι το 1780 με τον τελευταίο, τον Κάρολο!!

ΟΙ ΜΠΙΜΠΙΕΝΑ
· Τον 18ο αιώνα οι Μπιμπιένα είναι περιζήτητοι σε όλες τις πόλεις και χώρες όπου αναδεικνύεται το πάθος για την όπερα!!

· Εργάζονται στη Λισσαβώνα, στο Παρίσι, στο Λονδίνο, στη Στοκχόλμη, στο Βερολίνο, στη Δρέσδη…

· Είναι επίσης πολύ σημαντικοί αρχιτέκτονες και σχεδιάζουν θέατρα στη Γαλλία, Ιταλία, Αυστρία και Γερμανία.

· Το 1703 ο Φερντινάντο Μπιμπιένα εισάγει τη γωνιακή προοπτική (scena per angolo), την πιο σημαντική καινοτομία του!! Οι προηγούμενοι σκηνογράφοι πριμοδοτούσαν την προοπτική με κεντρικό άξονα και ένα μόνο σημείο φυγής, ενώ ο Μπιμπιένα διατάσσει κτίρια, τείχη, αγάλματα και αυλές στο κέντρο και τοποθετεί τα προοπτικά ανοίγματα με βάση 2 ή και περισσότερα σημεία φυγής, στα πλάγια!!!!

· Όλοι οι νεωτερισμοί των Μπιμπιένα αντιστοιχούν με την μπαρόκ αισθητική, που επιβλήθηκε στα τέλη του 16ου αιώνα στην Ιταλία και κατόπιν σ’ όλη την Ευρώπη. 

· Από τους πιο σημαντικούς αρχιτέκτονες της βόρειας Ιταλίας, που υιοθέτησε τη γωνιακή προοπτική ο Φιλίππο Γιουβάρρα (1678-1737). 

Διαφορές μπαρόκ και αναγεννησιακής αισθητικής!!
· Αναγέννηση: ορθογώνιοι χώροι, συμμετρική διάταξη, ευθεία γραμμή

· Μπαρόκ: καμπύλες γραμμές, ασυμμετρία, πολύπλοκες διατάξεις στον χώρο!!

· Παραμένουν βασικά τα εξής αρχιτεκτονικά στοιχεία: κίονες, τόξα, και μετώπες, εμπλουτίζονται όμως από πολύπλοκα στολίδια και ζωντανεύουν από πολλαπλά προοπτικά ανοίγματα με στόχο την μνημειακότητα, το μεγαλείο και την υπεροχή!!  
ΑΠΟ ΤΗΝ ΟΠΕΡΑ ΜΠΑΡΟΚ ΣΤΗΝ ΟΠΕΡΑ ΤΟΥ ΤΕΛΟΥΣ ΤΟΥ 18ΟΥ ΑΙΩΝΑ

Καλλιεργούνται 2 είδη όπερας: a) opera seria, b) opera buffa, στην Ιταλία και στην συνέχεια σ’ όλη την Ευρώπη.

Opera buffa
Αποτελεί εξέλιξη των ιντερμέδιων που συχνά συνόδευαν τις σοβαρές όπερες. Έχει ρίζες στην Κομέντια ντελ Άρτε, από την οποία δανείζεται χαρακτήρες και κωμικές υποθέσεις. Ανθίζει στη Νάπολη και πολλά λιμπρέτα γράφονται στη ναπολετάνικη διάλεκτο. 

· Giambattista Pergolesi (1710-1736): La serva padrona (Η υπηρέτρια κυρά) 1733: η 1η ναπολετάνικη όπερα μπούφα, με πρωταγωνίστρια μια χαρακτηριστική σουμπρέτα, την Σερπίνα. Γράφτηκε αρχικά ως intermezzo σε 2 μέρη, για να παίζεται στα διαλείμματα μιας opera seria.
· Παραλλαγές της opera buffa είναι η ballad opera στην Αγγλία και η opera comique στη Γαλλία.
· Giovanni Paisiello: Il barbiere di Siviglia: η 1η οπερατική εκδοχή της κωμωδίας του Μπωμαρσαί, αξεπέραστη επιτυχία για πολλά χρόνια, που διατηρεί την αίγλη της ακόμη και μετά την εκδοχή του Rossini!!!

· Domenico Cimarosa: Il matrimonio segreto, με έξυπνη υπόθεση και χαριτωμένους ρόλους.

· Κυρίαρχο στοιχείο το οικιακό και ρουστίκ περιβάλλον!!

Opera seria
Ενώ η ιταλική σκηνογραφία κυριαρχούσε στο ευρωπαικό θέατρο του 18ου αιώνα, η θεατρική παραγωγή της άσκησε μικρότερη επιρροή.

Ιδιαίτερα σημαντικό όμως ήταν το αίτημα για κείμενα για την λυρική όπερα!!

· το συγκεκριμένο είδος όπερας είναι ένα έργο αυστηρά δομημένο και στυλιζαρισμένο, με καθορισμένα και ασύνδετα μεταξύ τους μέρη, αρχαιοελληνική ή ρωμαική υπόθεση, γραμμική και παρατακτική πλοκή!!

· Η θεματολογία του: ιδεαλιστική= ηρωισμός, τιμή, καθήκον.

· Παραστάσεις με πολυτελέστατα σκηνικά και βαρύτιμα κοστούμια.

· Πρωταγωνιστούν συνήθως καστράτοι (ευνούχοι), όπως ο πασίγνωστος Farinelli, Caffarelli, κ.ά.

· Συνθέτες που διακρίθηκαν είναι ο Antonio Caldara και ο Johann Joseph Fux, που έδρασαν στην αυλή της Βιέννης. 

· Ελάχιστα δείγματα της opera seria περιλαμβάνονται στο σύγχρονο οπερατικό ρεπερτόριο.

Περίφημοι λιμπρετίστες

· Apostolo Zeno (1668-1750): επαγγελματίας λιμπρετίστας, έγραψε για τον Σκαρλάττι, τον Χαίντελ και τον Βιβάλντι, και ήταν από τους πρωτοπόρους που προσπάθησαν να αποδώσουν το λογοτεχνικό κύρος στα λιμπρέτα της όπερας.

· Pietro Metastasio (1698-1782): διάδοχος του Τζένο στην αυλή της Βιέννης, λιμπρετίστας και λυρικός ποιητής. Έγραψε σοβαρά και ποιοτικά λιμπρέτα και διεκδικούσε αναγνώριση τραγικού ποιητή. Γνωστά έργα του: Didone abbandonata, L’eroe cinese, Olimpiade, Attilio Regolo.

· Μεταφράσεις των έργων του ήταν ιδιαίτερα διαδεδομένες στα τέλη του 18ου αιώνα, για διδακτικούς σκοπούς, βλ. υπεροχή κλασικής Ελλάδας, αποτίναξη της τυραννίας, κ.ά.

ΘΕΑΤΡΙΚΟΙ ΣΥΓΓΡΑΦΕΙΣ

Στο χώρο της τραγωδίας αναδείχτηκε στο 1ο μισό του 18ου αιώνα η τραγωδία Μερόπη του Σιπιόνε Μαφέι.

· Vittorio Alfieri (1749-1803): έγραψε 6 κωμωδίες και 21 τραγωδίες. Οι πιο γνωστές από τις τραγωδίες του είναι Ορέστης, Αντιγόνη, Βιργινία, Σαούλ, Μίρρα, Φίλιππος.

· Είναι γραμμένες σε ελεύθερους ενδεκασύλλαβους, σε σύντομο και ουσιαστικό ύφος, προορισμένο να αποβάλλει «όλα όσα δεν είναι απαραίτητα». Ήταν αντιθετικές συνεπώς με την κυρίαρχη αισθητική της εποχής που και στον χώρο της τραγωδίας πριμοδοτούσε τις πολύπλοκες και περιπετειώδεις ιστορίες και πλοκές, εμπλουτίζοντάς τες με εξωτικά στοιχεία. 

· Περιορισμένος αριθμός προσώπων, 4 με 5, απλή και γραμμική δράση, που έκανε να ξεσπάσουν τα πάθη τους και τα αποκάλυπτε.

· Τα αριστουργήματά του: Μίρρα και Σαούλ!!

· Στο Σαούλ, στη βιβλική αφήγηση αναδεικνύονται τα αντιθετικά πάθη της ψυχής του βασιλιά, τυράννου που κυριαρχείται από τη δίωα γι ααπόλυτη εξουσία και συγχρόνως μονάρχη που αγαπά τον λαό του και είναι δεμένος με τον νεαρό Δαυίδ, τον οποίο ζηλεύει όμως, νιώθοντας τη δική του πτώση.

· Η πολεμική εναντίον της τυραννίας διατρέχει όλο το έργο του Αλφιέρι, που κυριαρχείται από μια βαθιά ανάγκη για ατομική ελευθερία και από την άρνηση κάθε συμβιβασμού με την εξουσία. Βασικό μοντέλο ο Αλφιέρι για την κουλτούρα του ιταλικού απελευθερωτικού κινήματος του 19ου αιώνα.

· Αυστηρή τήρηση των αριστοτελικών κανόνων, συγκρατημένος τρόπος εκδήλωσης των παθών. 

· Carlo Goldoni (1707-1793): ξεκίνησε τις σπουδές του στη νομική και άρχισε να γράφει σενάρια και θεατρικά κείμενα για τους επαγγελματικούς θιάσους, μέχρι το 1747, όταν εγκατέλειψε τη δικηγορία και αφοσιώθηκε αποκλειστικά στο επάγγελμα του ηθοποιού. 

· Έμεινε ξακουστό το εγχείρημά του το 1750, όταν κατάφερε μέσα σ’ ένα χρόνο να γράψει 16 κωμωδίες. Το 1761 τον προσκάλεσαν στο Παρίσι ως το συγγραφέα της Comedie Italienne και για να αποχαιρετήσει το βενετσιάνικο κοινό έγραψε Το τέλος καρναβαλιού, γεμάτο αυτοβιογραφικά στοιχεία. Στη Γαλλία έγραψε επίσης Τον καλόβολο γκρινιάρη και τα 3 βιβλία με τα Απομνημονεύματά του. 

· Κομίζει νέο πνεύμα στην κωμική γραφή, αποδεσμεύοντάς την από τις συμβάσεις της Κομέντια ντελ Άρτε. Δημιουργεί ένα νέο δραματουργικό μοντέλο που αντικαθιστά τους μηχανισμούς της Κομέντια, φθαρμένους πλέον από επαναληπτική χρήση των θιάσων αλλά και αυτούς της αισθηματικής και δακρύβρεχτης κωμωδίας. 

· Αρχίζει τη συγγραφή σεναρίων για τα πρόσωπα της Κομέντια και προχωρά ολοκληρώνοντας τον απλό καμβά της σκηνικής δράσης με μέρη εξ ολοκλήρου γραμμένα, τα οποία οι ηθοποιοί έπρεπε να μάθουν και να παίξουν απέξω. Έτσι το 1738 γράφει τον Momolo courtesan, με γρμμένο όλο το μέρος του πρωταγωνιστή.

· Με τη σταδιακή αντικατάσταση όλων των τμημάτων της Κομέντια με ατάκες του συγγραφέα αναδεικνύεται το νέο πρότυπο της κωμωδίας του Γκολντόνι που αντανακλά με έντονο τρόπο και με ακριβή και άμεση φυσικότητα την καθημερινή ζωή και τα προβλήματα της ιταλικής κοινωνίας της εποχής. 

· Οι μάσκες της Κομέντια συνέχισαν να εμφανίζονται σε πολλά κείμενα του Γκολντόνι αλλά τροποποιήθηκαν και μεταβλήθηκαν σε πρόσωπα λιγότερο έντονα και ψυχολογικά πιο πολύπλοκα, χάνοντας τα χαρακτηριστικά του γελοίου και της μανιέρας, που τα είχαν κατατάξει με σχηματικό πλέον και συμβατικό τρόπο.

· Έργα του είναι: Το καφενείο, Η Λοκαντιέρα, Ο υπηρέτης δύο αφεντάδων, Καυγάδες στην Κιότζια, Η βεντάλια (όπου εισάγει μία από τις βασικότερες τεχνικές της φάρσας και του μελοδράματος: το χαμένο αντικείμενο. Ένα άψυχο αντικείμενο περνά από χέρι σε χέρι συνδέοντας πρόσωπα και καταστάσεις). 

· Τα έργα του ανήκουν στην κωμωδία ηθών και είναι γεμάτα γοητεία, πνεύμα, καλόκαρδο γέλιο και έντονο βενετσιάνικο τοπικό χρώμα. Οι ήρωες του προέρχονται είτε από την αστική είτε από την λαική τάξη. Εξιδανικεύονται οι γυναίκες ενώ οι αριστοκράτες παρουσιάζονται ως διαφθαρμένοι. 

· Δεν εμβαθύνει στους χαρακτήρες και δεν καυτηριάζει τα κακώς κείμενα, ενώ το κωμικό απορρέει από την πλοκή και από τις κωμικές καταστάσεις. Εντελώς αντίθετη προσέγγιση από αυτήν του Μολιέρου!!!!

Νεωτερισμοί του Γκολντόνι ως προς την Κομέντια
· Αντί για συνοπτικά σενάρια γράφει κωμωδίες με γραπτό κείμενο εξ ολοκλήρου!

· Καταργούνται οι ανέκφραστες μάσκες.

· Η δράση διέπεται από λογική ακολουθία και έτσι καταργείται το ρεπερτόριο των lazzi.

· Δεν είναι πια υπεύθυνοι οι ηθοποιοί για την παράσταση αλλά ο δραματουργός. Περιορισμένος ο αυτοσχεδιασμός!

· Αισχρότητες και βωμολοχίες καταργούνται.

· Οι τύποι της Κομέντια παύουν πια να είναι αφηρημένοι και γίνονται ρεαλιστικότεροι (πχ. ο Πανταλόνε δεν είναι ο γελοίος ξεμωραμένος γέρος αλλά ένας καλός πατέρας και έντιμος πολίτης).
Κάρλο Γκότσι (1720-1806)

· Εναντιώνεται στον Γκολντόνι και αποτελεί τον τελευταίο φανατικό θιασώτη της Κομέντια, που γι’ αυτόν είναι η καρδιά του λαικού κωμικού θεάτρου και πρέπει να χτυπά οπωσδήποτε!!

· Ανέδειξε μέσα από τα έργα του τα βασικά χαρακτηριστικά της Κομέντια: φαντασία, έκπληξη, αυτοσχεδιασμός.

· Έγραψε παραμυθοδράματα (Fiabe) στα οποία εμφανίζονται οι τύποι της Κομέντια.

· Έργα του είναι: Ο έρωτας των 3 πορτοκαλιών, Ο βασιλιάς ελάφι, και Τουραντό, ένα παραμύθι με Κινέζους που έγινε διάσημο στον 20ο αιώνα ως όπερα του Τζάκομο Πουτσίνι.

· Το έργο του είχε άμεση αλλά εφήμερη επιτυχία στο βενετσιάνικο κοινό, αλλά εκτιμήθηκε από τους γάλλους και γερμανούς ρομαντικούς.

.

� Σημαίνει στα λατινικά Σώμα του Χριστού και ακριβέστερα εορτασμός του Σώματος και του Αίματος του Χριστού, και είναι μία από τις μεγαλύτερες λειτουργίες της Καθολικής Εκκλησίας που γίνεται την επόμενη Πέμπτη από τον εορτασμό της Αγίας Τριάδας.





� Ιδρύθηκε το 1402 με σκοπό την παραγωγή θρησκευτικών δραμάτων. 
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